


























Зарубежная   литература:   контекстуальные   и   интертекстуальные   связи  
[Электронный ресурс] : материалы 5‐й ежегодной всероссийской студенческой  




В  сборнике  представлены  материалы  5‐й  ежегодной  всероссийской 
научно‐практической  конференции  студентов,  магистрантов  и  аспирантов 
«Зарубежная  литература:  контекстуальные  и  интертекстуальные  связи», 
состоявшейся  в  Екатеринбурге  28  ноября  2012  года.  В  этом  году  научные  темы 
были сгруппированы, как и в 2011 году,  на основании общности теоретической (а 
не  историко‐литературной)  проблематики.  Интересно  отметить,  что  доклады, 




















































































своем не являются его  записями,  так  как  свои мысли он предпочитал излагать на семинарах. 
Неофрейдистская  методология  Лакана  вполне  правомерна  при  анализе  творчества  Хантера 
Томпсона,  так  как,  во‐первых,  они  были  современниками  и  Хантер  мог  быть  знаком  с  его 
теориями.  Во‐вторых,  их  работы  входят  в  одну  культурную  парадигму.  В‐третьих,  при  более 
детальном  рассмотрении  определенных  уровней  текста,  роман  «Страх  и  ненависть  в  Лас‐
Вегасе» является практической реализацией Лакановской теории. 
Одной из тем в  работах психиатра была разработка неофрейдистской концепции: Лакан 
заменяет  триаду  Фрейда:  сверх‐Я  –  Я  –  Бессознательное  своей  триадой:  реальное  – 
воображаемое – символическое. 
Реальное  ‐  это  самая  сокровенная  часть  психики,  всегда  ускользающая  от  образного 
представления  и  от  словесного  описания.  Реальное  психики  непостижимо  настолько,  что, 
характеризуя его, Лакан постоянно употреблял кантовский термин вещь‐в‐себе. 
Воображаемое  ‐  это  то,  что  роднит  нашу  психику  с  психикой  животных,  поведение 
которых  регулируется  гештальтами.  Человек  в  своем  онтогенезе  тоже  непременно  попадает 
под  власть  образов.  Это  происходит  в  так  называемой  стадии  зеркала  или  воображаемого. 
Ярчайшей  иллюстрацией  этого  процесса  может  явиться  узнавание  себя  в  зеркале, 
идентификация  со  своим  отражением  в  холодном  стекле  («это  –  Я»).  Момент  радостного 
узнавания себя в зеркале или откликания на свое имя является также и моментом отчуждения, 
ибо субъект навсегда остается зачарованным своим "зеркальным Я".  
Субъект  является  пленником  не  только  своего  зеркального  образа.  Еще  до  своего 
рождения  человек  попадает  под  влияние  речевого  поля  других  людей,  которые  как‐то 
выражают свое отношение к его появлению на свет и чего‐то уже ждут от него. Эта речь других 
людей,  в  лакановской  терминологии  ‐  речь  Другого,  и  формирует  символическое 
субъекта.[Лакан, с. 103] 
То,  что  Лакан  в  своей  концепции  называет  кантовским  синонимом  непознаваемого: 








Таким  образом,  мы  видим  непонимание,  невозможность  завершения  акта  познания. 
Интересно,  что  реальное  и  современное  для  Рауля  Дюка  пространство  является  реальным  и 
современным  пространством для  Хантера  Томпсона.  То  есть  Рауль Дюк  –  это  Воображаемое 
Хантера Томпсона, то самое отражение в зеркале. Этот тезис дает ответ на один из самых часто 
задаваемых вопросов по поводу романа: является ли роман «Страх и ненависть в Лас‐Вегасе» 
автобиографичным  и  можно  ли  поставить  знак  равенства  между  Хантером  Томпсоном  и 
Раулем Дюком.  
Символическое  же  главного  героя  деконструировано  и  подано  в  искаженном  виде.  
Рауль  не  попадает  под  влияние  речевых  полей  окружающих  людей,  он  относится  к  ним 
критически,  оценивая  их  негативно,  издеваясь  над  ними.«Dr.  E.  R.  Bloomquist, MD,  was  the 
keynote speaker, one of the big stars of the conference. He is the author of a paperback book titled 
Marijuana,  which  ‐  according  to  the  cover  ‐  "tells  it  like  it  is."  <…>  Dr.  Bloomquist's  book  is  a 
compendium of  state bullshit. On page 49 he explains,  the  "four  states of being"  in  the  cannabis 
society: "Cool, Groovy, Hip, Square" ‐ in that descending order». [Thompson, 2005, p. 129] 
У  Лакана  эта  тройственная  схема  представлена  в  виде  математической  модели  колец 
Борромео,  которые  сцеплены  друг  с  другом  таким  образом,  что  размыкание  одного  из  них 
приведёт  к  распаду  всей  конструкции.  Тогда  первым  кольцом  можно  считать  Рауля  Дюка, 





в  виду  его  инаковости,  критикуемое  общество  потребления,  общество,  стремящееся  к 
обретению и обладанию американской мечтой,  то мы встречаем довольно типичный пример 







from home for something  like the fifth time  in six months.  It’s terrible.  I gave her that cap before  I 
realized… shit, she’s never even had a drink». [Thompson, 2005, p. 38] 
 Таким  образом,  невозможность  сосуществования  людей  с  преобладающим 
бессознательным  выливается  в  стремление  показать  абсурдность  окружающего  мира, 
совершив  что‐то  из  ряда  вон  выходящее,  что‐то  обращающее  на  себя  внимание.  Но  не 
разрушать  –  они  не  приносят  вреда  никому,  хотя  и  много  об  этом  говорят,  но,  скорее  в 
трикстерской  манере.  Они,  предлагая  людям  наркотики,  демонстрируя  в  высшей  степени 
провокативное поведение,  пытаются скорее убедить обывателей посмотреть на мир другими 
глазами: «We were  idling  at  a  stoplight  in  front of  the  Silver  Slipper beside  a big blue  Ford with 
Oklahoma plates… two hoggish‐  looking couples  in the car, probably cops from Muskogee using the 
Drug Conference  to  give  their wives  a  look  at Vegas. They  looked  like  they'd  just beaten Caesar's 
Palace  for  about  $38  at  the  blackjack  tables,  and  now  they were  headed  for  the  Circus‐Circus  to 
whoop it up… 
but suddenly, they found themselves next to a white Cadillac convertible all covered with vomit 
and a 300‐pound Samoan  in a yellow  fishnet T‐shirt yelling at them: "Hey there! You  folks want to 
buy some heroin?" [Thompson, 2005, p.140] 
Говоря  о  лингвистическом  уровне  текста,  нельзя  забывать  и  о  шизоязыке:  «Любое 
событие  осуществляется,  пусть  даже  в  форме  галлюцинации.  Любое  слово  физично  и 
немедленно воздействует на тело». [Делёз, 2011, с. 147] 
 То, о чем говорит теоретик, Хантер Томпсон воплощает на практике, возможно даже не 
задумываясь  над  тем,  что  пишет;  выпуская  бессознательное  на  волю,  позволяя  ему  творить. 
Бессознательное,  о  котором  мы  говорим  здесь,  принципиально  отличается  от  фрейдовского 
бессознательного  (иррациональных  влечений,  имеющих  энергетически‐биологическую 
природу) тем, что оно организовано ("Бессознательное структурировано как язык" ‐ Ж. Лакан), 
это  структуралистское  бессознательное:  это  не  инстинкты,  а  категориальная  сетка, 
выступающая в качестве формообразующего механизма по отношению к феноменам сознания; 
это  система  сверхиндивидуальных  правил‐ограничений,  играющая  роль  неявной  причины  по 
отношению к таким эмпирическим "следствиям", каковыми являются все продукты социально‐
символической  деятельности  человека  (речевые факты,  отношения  родства,  ритуалы,  формы 
экономической жизни, феномены искусства и т.п.). [Лакан, с. 150] 
Такое  организованное  бессознательное  у  Томпсона  направлено  на  осуществление 
концентрированного акта творчества, создание текста «на грани», «on the edge».  
В  категориальной  сетке  романа  особое  место  занимают  наркотики,  но,  так  как  их 
употребление  осознанно  и  направлено  на  раскрытие  бессознательного  и  искусственное 
расширение  творческого потенциала,  полученный текст является не наркоманским бредом,  а 
индивидуалистичной  языковой  структурой.  Бинарная  оппозиция:  означаемое‐означающее  не 
рушится,  она лишь начинает осознаваться по‐другому.  Автор оперирует иными для обычного 
читателя категориями.  Его  текст,  похожий на  записанный  текст шизофреника,  принципиально 
отличается одним фактором: он создан осознанно, он контролируется и управляется – автор не 
обезличен, он реализуется в тексте через свое Воображаемое. Самый яркий пример показан в 
экранизации  романа:  когда  Рауль  Дюк,  которого  играет  Джонни  Депп,  заходит  в  очередной 
бар, за стойкой сидит сам Хантер Томпсон.  
В  таком случае,  все черты шизоязыка присутствуют с целью разрушить речевые штампы 
(не будем  забывать,  что мы  говорим о  романе‐репортаже),  сломать  традиционную  знаковую 
систему, деконструировать, пересоздать технику письма.  
Одной  из  задач  структурного  психоанализа  Лакан  считал  восстановление  понятия 
«либидо» как воплощение творческого начала в человеческой жизни, источника плодотворных 
конфликтов,  двигателя  человеческого  прогресса.  Открытие  Фрейда  выходит  за  рамки 
антропологии, так как формуле "все ‐ в человеке" он противопоставляет догадку о том, что "в 
человеке  ‐  не  совсем  все"  (хотя  бы  потому,  что  человек  из‐за  инстинкта  смерти  отчасти 
оказывается  вне  жизни).  В  то  же  время  любой  субъект  является  жаждущим  (желающим) 
субъектом. А  так как в понимании Лакана объект желаний всегда является утерянным,  то мы 
встречаемся  с  фундаментальным  дефицитом,  поддерживающим  желания  людей.  Рауль  Дюк 
путешествует в поисках американской мечты, отсутствующей не просто у субъекта, но и у целой 
нации: «We're  looking for the American Dream, and we were told  it was somewhere  in this area… 
Well, we're here looking for it, 'cause they sent us out here all the way from San Francisco to look for 
it. That's why  they gave us  this white Cadillac,  they  figure  that we could catch up with  it  in  that». 
[Thompson, 2005, p.201] 
 По  Лакану  субъект  является  вербальным  существом,  то  есть  детерминируется  языком, 
следовательно речь будет являться определяющим фактором для характеристики персонажа. 
Повествование, принимающее форму осознанного бессознательного, говорит о том, что автор 
контролирует  все  нити  повествования,  а  его  речь  или  специально  сконструированный  поток 
сознания становится речью персонажа. У Томпсона мы видим реализацию этого принципа на 
практике –  наркотики  выступают  сильнейшим катализатором  творческого  акта. Они  являются 
связующим  звеном  между  бессознательным  автора  и  уже  готовым  текстом.  То  есть  акт 
творчества без них невозможен для Томпсона. Даже названия глав: «Aaawww, Mama, Can This 
Really Be the End? Down and Out in Vegas, with Amphetamine Psychosis Again?» напоминают нам 
бессознательную  речь  по  форме  (междометиями,  парцелляцией),  но  по  содержанию  они 
структурированы,  так  как  главы  называет  сам  главный  герой,  осознающий,  что  с  ним 
происходит (использование специальной лексики).  








4)Наркотики  являются  катализатором  творчества,  а  не  деструктивным  началом.  Их 

























С  тех  пор,  как  лингвистика  текста  начала  осознавать  себя  в  качестве  отдельной  области 
знания,  вышедшими  на  эту  ниву  теоретиками  было  заявлено  принципиально  большее 
наполнение  объекта  «текст»,  чем  просто  «языковой  уровень».  Т.М.  Николаева  указывала  на 
две ветви рельсов функционализма, подведенных в качестве путей развития данной области: 
подход,  «когда  основой  анализа  является  текст...  как  первичная  данность»  и  подход,  «при 
котором первичны языковые единицы» [Новое в зарубежной лингвистике 1978: 23]. В первом 
случае,  помимо  функционально  нагруженной  внутренней  структуры  (меньших  уровней), 
говорят о внешних признаках (параметрах) «первичной данности», – тем самым ищется замена 
критерию  уровня,  довлеющему  при  семиотическом  основании  исследования.  Идея  считать 
таким  параметром  текстовую  категорию  (ТК)  основывается  на  свойстве  типологичности  [СЭС 
2003:  533],  вытекающем  из  философского  представления  о  категории,  а  также  на  свойстве 
системности,  соотносимом  с  определением  «текстовый».  Генетическое  родство  ТК  с  ФСК  – 
функционально‐семантической категорией – закрепляет предлагаемый параметр в вербальном 
выражении  как  объект  исследования,  ибо  содержательный  компонент,  объективно  данный 
внутри  текстовой  формы,  закономерно  оказывается  срезом  этой  формы,  совмещенным,  так 
сказать,  с  плоскостью  функционирования.  Для  наглядности  того,  как  при  двух  сторонах 
языкового  знака  возможно  уйти  от  уровневого  подхода,  можно  представить  себе  сферу  – 
плоскость  текстового  шара:  исследование  есть  не  деление  этого  шара  на  сектора  («дольки 
мандарина»),  а  надрез,  или  срез,  сферы  (в  поисках  содержания)  при  одновременном 
построении касательной к этому надрезу (как бы истечении функции на выступающем из среза 
содержании). 
Продолжая  эту  метафору  применительно  к  текстовой  категории,  исследователь  вправе 
сопоставить  ТК  с  кожурой,  обнажающей  содержание,  но  не  дробящей  целое  на  части. 
Поскольку  кожура  принадлежит  целому  мандарину,  постольку  же  она  защищает  все  его 
составляющие;  если  «дольки»  отделять  в  порядке  следования,  а  не  поперек,  мы  получим 




в  монографии  «Текст  как  объект  лингвистического  исследования»:  «...определенная 





пространственную,  временную  либо  пространственно‐временную  привязку;  неравенство  в 
объеме  кадров,  как  и  в  длине  пор,  обусловливается  функционально  неравномерным 
распределением в тексте семантических «вдохов». 
Представляется  возможным  выделить  в  пределах  текста‐объекта  ряд  (цепочку)  лексем, 
знаменующих собой отдельные «кадры» – звенья континуальности. Предметом такого анализа 
станет идентификация пространственных и временных единиц на заданном фрагменте текста. 
Как  было  отмечено  выше,  относительная  завершенность  фрагмента,  –  например,  некоторый 
маркер  окончания  СФЕ  –  явится  основанием  ограничить  представленную  цепочку,  так  чтобы 
полевые категории локативности и темпоральности [Матвеева 1990: 17 – 18] были завершены в 
квантитативном аспекте своей формальной репрезентации. 
Контент‐анализ  как  метод,  используемый  для  того,  чтобы  «извлечь  содержащуюся  в 
документе  информацию  и  зафиксировать  ее  в  виде  признаков  (категорий  анализа)» 
[Парахонская  2004:  8],  в  социологическом  и  архивоведческом  руслах  своего  развития 
открывает  представления  о  графическом  отображении  заданного  семантического  параметра, 
удобные для идентификации заданной ТК. Так, выделяя концептуальные образования «власть» 
и  «народ»  (правда,  не  называя  их  «концептуальными»)  в  речевых  произведениях  В. Путина, 
Л.Я.  Аверьянов  описывает  соответствующие  лексемные  репрезентации  через  буквенно‐
числовые  обозначения  типа  «А10»,  «Б11»  и  т.  д.  [Аверьянов  2009:  290  –  447].  Старшинство 
параметра  «буква»  в  таком  «коде»  дает  исследователю  основания  присвоить  его  отдельно 
взятой категории, а «цифра», будучи параметром подчиненным, или стоящим на более низкой 
ступени  по  иерархии,  есть  некая  семантическая  модификация  того,  что  обозначено  стоящей 
рядом  буквой.  Присвоим  локативности  индекс  Б,  а  темпоральности  –  В  [Бортников  2012:  6]. 
Тогда  множество  континуумных  единиц  (или  множество  наполнения  континуума)  будет 
описываться видом {Б; В; БВ} безотносительно к цифрам при означенных индексах. 
Перед  разметкой  текстовой  структуры  следует  указать  на  ее  художественную  природу: 
материалом  для  осуществляемой  ниже  идентификации  послужила  поэма  Дж.  Мильтона 
«Потерянный  Рай»  в  ее  первом  печатном  переводе  на  русском  языке  1777  г.  Вершина 
английской  эпической  поэзии  будет  исследоваться  в  отмеченном  варианте  (автор  –  В.П. 
Петров)  на  композиционном  отрезке  между  вторым  и  третьим  монологами  Сатаны  (Песнь 
первая).  Условно  означенный  отрезок  можно  назвать  «Сатана  на  берегу  огненного  озера» 
(прозаические строки 214 – 268 перевода; оригинал написан белым стихом). 
«Тако вещал Б41Сатана Б41ко своему Б42ближайшему содругу, имея Б41главу Б42вознесенну 









(5) указанное  место  (51  –  объективно  существующее  без  героев;  52  –  топонимически 




Не  имея  возможности  уложить  в  пределы  статьи  весь  размеченный  отрывок,  отметим 





той  же  потенциальностью  к  усилению  континуумной  репрезентации  на  себе  самом,  ср.:  «да 
соберет  на  главу  свою  осуждение...»,  ст.  239  –  240).  Подчеркнутые  лексемы  призваны 
отобразить  поясняющий  контекст  при  утверждении  выделенных  единиц  в  качестве 
«суперконтинуальных» (Б + В, т. е. принадлежащих члену множества {БВ}). 
Разложение  хронотопа  на  предметный,  признаковый  и  глагольный  в  данном  сегменте 






Строение  первого  сочетания  в  смысле  формальном  предполагает  антиномию 
«постоянного» и «временного» признаков между полной и краткой формами, соответственно, 
причастия  и  прилагательного.  В  английском  тексте  этот  признак  не  выражен  никак  (“So 
stretched out huge  in  length the Arch‐Fiend  lay” – такова строка 209 оригинала поэмы целиком). 
По‐видимому, переводчиком ощущается близость того, что «Вождь» сейчас востанет, так что 
безмерность  его,  кажущаяся  в  положении  статическом,  утратится.  Переместить Сатане нужно 
каждую  свою  часть  от  начала  до  конца  –  но  при  этом  он  сразу  становится  мерным,  а  не 
безмерным. Итак,  к подбору формы,  антонимически  (в смысле,  с отрицательным префиксом) 
эквивалентной английскому “huge”, переводчик подходит онтологически, с предвосхищением, 
посредством  временности  заданного  признака,  всё  приближающегося  подъема  Сатаны  в 
воздух. 
Но  и  глагольные  формы  второй  фразы  репрезентируют  фигуру  антиципации,  условным 
наклонением указывая на зависимость полета от воли Небес. Образование ниже бы, омоформа 
к сравнительной степени от низкий, отражает допустимость написания частицы же (ж) слитно, 
а  не  через  дефис  (по  дореволюционной  норме),  в  сращениях  со  служебными  словами  (по 
принципу нашего чтобы, чтоб). 
Конструкция  с  дательным  падежом  напоминает  параллельную  к  дательному  в 
предыдущем  сочетании милосердие  ко  прельщенному  им  человеку.  Однако  вопрос  к  сраму, 
ярости  и  мщению  ставится  от  споспешествовала,  то  есть  эти  однородные  дополнения 
соединяются  еще  с  одним  –  инфинитивом  произвести  (споспешествовала  ч ем у? 
произвести...,  но  ч е м у?  сраму,  ярости  и  мщению  быти  излиянну).  По  форме  конструкция, 





(на  что  указывает  суффикс  ‐енн‐),  указывают  на  знание  переводчиком  старославянских  и 
древнерусских  чередований,  уже  отмеченное  нами,  например,  в  образованиях  от  глагола 
плыти – плоути. 
Синтагматическое  подавление  категории  времени,  первая  репрезентация  которой 
появляется  только  в  ст.  223  (десятой  от  начала  сегмента),  указывает  не  только  на 
вневременность,  или  временную неразмеренность  происходящего,  но  и  на  то,  что движение 





1881:  178]),  возле  Левиафана),  противное  «вожделенному»  утру  (когда  Левиафан  перестанет 
быть  защитой  во  тьме).  В  следующем  сравнении  с  «Етной»  (запись  та  же,  как  и  «Едем»  в 





Таким образом,  отношения включения между категорией локативности  (включенным)  и 
континуума (включающим) осложняются частичным пересечением семантических группировок 
локусов  (типа  выделяемого  с  наименьшей  объективностью  «указанного  места»  Б5 
относительно  параметра  «источник  –  цель»).  Верификация  предложенных  в  рамках  контент‐
анализа  как  методического  идентификатора  кодировок,  в  т. ч.  среди  репрезентаций 
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Творчество  выдающегося  представителя  позднего  американского  романтизма  Германа 
Мелвилла (1819 – 1891) вписано в очень широкий культурный и литературный контекст. В нём 
находят  своё  выражение  многочисленные  типы  персонажей.  Цель  данной  работы  –  на 
материале повести «Писец Бартлби» проанализировать общий для всего творчества Мелвилла 
тип персонажей, который можно назвать «everyman»; наряду с этим данная работа преследует 
цель  обозначить  различия  терминов  «everyman»  и  «маленький  человек»  исходя  из  их 
национальной  специфики,  а  также  на  основании  сходства  произведений  «Писец  Бартлби»  и 
«Шинель» Н.В. Гоголя. 
Впервые это слово «everyman» возникло в названии английского моралите 15 века «The 
summoning  of  Everyman»  («Призвание  обыкновенного  человека»),  написанного  неизвестным 
автором;  как  видно  из  названия,  everyman,  или  заурядный  человек,  является  главным 






течение  всего  представления  он  призывает  всех  аллегорических  персонажей  пьесы 
последовать  за  ним;  хотя  поначалу  все  они  изъявляют  готовность  подчиниться  любому 
приказания,  но  в  итоге они отказываются.  В  конце  концов,  после покаяния Everyman‐а,  лишь 
персонаж по имени «Good Deeds»  («Добрые деяния»)  уходит вместе  с ним со  сцены.  Смерть 
Everyman‐а,  равно  как  и  Божий  суд,  не  показана  в  пьесе,  но  сообщена  зрителям  Ангелом. 
Отмечается,  что  самым  известным  примером  Everyman‐а  в  культуре  является  Паломник  в 
произведении Д. Беньяна «Путешествие Паломника в Небесную страну». 
Во  времена  Мелвилла  в  словаре  Ноя  Уэбстера  понятие  «everyman»  обозначало  «the 
typical  or  ordinary  person»  («типичный  или  обыкновенный  человек»).  Под  «everyman‐ом»  в 
англоязычной  культуре  скорее  будет  пониматься  не  «первый  встречный  человек»  и  даже  не 
«любой  человек»,  но  в  понятии  важную  роль  будет  играть  занимаемое  человеком  среднее 
положение в обществе. В последнее время проблематика понятия «everyman» начала активно 
разрабатываться в научных исследованиях как в рамках исследований повседневности, так и в 
рамках  работ  историко‐литературного  характера,  например,  в  диссертациях  на  тему 
«Everyman’s  usable  past:  The  American  historic  novel»  или,  что  особенно  примечательно  для 
контекста данной работы, диссертация «Parallels: The morality play Everyman and selected tales of 
Nathaniel  Hawthorne»,  в  которой  освещаются  прямые  параллели  творчества  Н.  Готорна  с 
пьесой‐моралите XV  века.  В диссертации представлен анализ новеллы «Погребение Роджера 
Мэлвина»  и  рассказов  «Чёрная  вуаль  министра»,  «Уйэкфилд»,  «Свадебная  погребальная 
песнь»  и  «Feathertop»,  а  также  проведены  тематические  параллели  в  мотивах  путешествия, 
разлуки,  времени и иллюзорности. На основании данной работы и  того факта,  что Натаниэль 
Готорн  был  ближайшим  другом  Германа  Мелвилла  можно  заключить,  что  тип  или  архетип 




Все мысли их лишь о мирском богатстве…» (перевод мой – Д.З.) 
Общеизвестны высказывания Мелвилла о том, что американская литература испытывает 
слишком  сильное  влияние  чужой,  английской  литературной  традиции  и  что  словесности 
Соединённых  Штатов  требуется  сжечь  все  мосты  и    обрести  идентичность  на  мировой 
литературной  арене.  Так  как  и  Мелвилл,  и  Готорн  воспитывались  в  пуританских  семьях,  то 
логично  заключить,  что  идея  everyman‐а  была  ими  переосмыслена  и  введена  в  новый 
американский культурный контекст. 
Материалом  для  данного  исследования  служит  произведение  Г.  Мелвилла  –  повесть 
«Писец  Бартлби.  Уолл‐стритская  история»  (1853)  (далее – «ПБ»  ‐  Д.З.).  Прежде  всего  следует 
отметить, что в творчестве американского романтика явно обнаруживается деление на героев – 
сильных людей и выдающихся личностей (капитан Ахав («Моби Дик», Поль Джонс, Б. Франклин 
(«Израиль  Поттер»)  и  героев  –  людей  «малого  значения»,  обыкновенных  американцев,  с 
которыми  читателю  удобно  отождествить  себя  (Измаил  («Моби  Дик»,  Израиль  Поттер, 
повествователь в «Тайпи» и «Ому», писец Бартлби, и Билли Бадд).  
Второй  тип  персонажей  ведёт  своё  бытование  в  американской  литературе  ещё  с 
произведения  В.  Ирвинга  –  «Рип  ван  Винкль»,  главный  герой  которого  –  «простой, 
добродушный малый по имени Рип ван Винкль» [4, 302], «хороший сосед и покорный, забитый 
супруг» [4, там же]. «Рипа ван Винкля» с рассматриваемыми произведениями роднит также и 
проблематика  смерти:  это  и  символическая  смерть,  пережитая  героем  Ирвинга,  и  смерть 
everyman‐а в моралите, а также печальный исход жизни героя у Мелвилла.  
В  своей  повести  Мелвилл  делает  главным  героем  самого  обычного,  ничем  не 
выделяющегося  на  первый  взгляд  человека:  рассказчик  в  «ПБ»  первые  7  страниц  описывает 
всё,  что угодно,  только не самого Бартлби, не  главного  героя всей истории: «Прежде нежели 
познакомить читателя с Бартлби, каким я впервые увидел его, мне следует сказать несколько 
слов  о  себе,  о  моих  служащих,  моём  деле,  моей  конторе  и  всей  обстановке,  меня 
окружающей…»  [6,  21].  Первое  описание  Бартлби  получает,  появившись  в  дверях  конторы 
рассказчика:  «аккуратный  и  бледный,  до  жалости  чинный,  безнадёжно  несчастный»  [6,  28]. 
Интересно  отметить,  что  в  другом  романе  Мелвилла,  «Израиле  Поттере»,  главный  герой 




столь  несгибаемого  патриота,  каким  был  Израиль  Поттер»  [5,  252].  Таким  образом,  эта 
характерная  для  Мелвилла  техника  подчёркивает  факт  того,  что  главный  герой  – 
второстепенная личность, а не выдающийся человек. 
Говоря  о  повести  «ПБ»,  следует  отметить  потрясающий  факт:  в  силу  неведомых 
обстоятельств – будь то потрясающее творческое прозрение, либо же ирония судьбы – но эта 
повесть о писце Бартлби, как отмечалось и прежде, необыкновенно напоминает повесть Гоголя 








разнообразный  и  приятный  мир.  Наслаждение  выражалось  на  лице  его;  некоторые  буквы  у 
него  были  фавориты,  до  которых  если  он  добирался,  то  был  сам  не  свой…»  [3, 558].  Устами 
рассказчика Мелвилл говорит о Бартлби следующее: «Бартлби писал   невероятно много.   Он, 
казалось,    изголодался  по  переписке    и    буквально    пожирал   мои    бумаги,    не    давая    себе  
времени    их  переваривать,    работал    без  передышки,    и  при    дневном  свете,  и    при  свечах. 
Усердие    его  радовало    бы    меня  еще  больше,  будь  он  повеселее.  Но  он  писал  молча, 
безучастно, как машина» [6, 28]. 
Второй  параметр  сближения  двух  персонажей  –  это  пространственная  замкнутость.  Об 
Акакие Акакиевиче говорить не приходится: из мотива его «обёрнутости» в свою шинель потом 
вышла  вся  русская  литература,  по  словам  Ф.М.  Достоевского,  а  вместе  с  тем  и  новый  тип  – 
чеховский «человек в футляре». Бартлби замкнут в пространстве во многих смыслах – начиная с 
того,  что  рассказчик  отводит  ему  в  конторе  угол  у  стены,  рядом  с  окошком,  «из  которого 




сообщает  нам  на  уровне  подтекста  о  той  же  самой  стене,  в  которую  сам  Бартлби  будет 
«вперять глаза», подолгу стоя у окна. Мотив стены в повести «ПБ» проявлен очень ярко: это не 











Третий  параметр  сближения  происходит  на  уровне  интертекста.  При  чтении  явно 
прослеживаются  точки  соприкосновения  двух  столь  далёких  друг  от  друга  писателей,  как 
Гоголь  и  Мелвилл,  которые,  вполне  возможно,  никогда  и  не  слышали  друг  о  друге.  Так, 
например,  следует  отметить,  что  то  самое  «гуманистическое  место»  «Шинели»:  «Оставьте 
меня, зачем вы меня обижаете?» ‐ и в этих проникающих словах звенели другие слова: «Я брат 
твой»  [3,  558]  созвучно  словам  рассказчика  «Писца  Бартлби»,  который  восклицает,  глядя  на 
Бартлби: «Печаль брата! Ведь мы с Бартлби оба были сынами Адама»  [6, 37] или в ситуации, 
когда,  обозлившись  на  Бартлби,  рассказчик  говорит:  «я  схватился  с  ним  и  поборол  его  (т.е. 
гнев  –  Д.З.).  Как?  Да  просто  вспомнив  божественные  слова:  «Заповедь  новую  даю  вам,  да 
любите  друг  друга»  [6,  46].  Не  менее  примечательно  и  удивительное  сходство  в  словах, 
отмеченное в эпиграфе; когда Бартлби умирает, то рассказчик произносит с печалью: «Опочил 
с  царями  и  советниками  земли»,  что  является  прямой  отсылкой  к  книге  Иова  3:14,  где  он 
говорит  о  том,  что  лучше  бы  ему  почивать  с  царями  и  советниками  земли.  Удивительным 
является  тот  факт,  что  смерть  Акакия  Акакиевича  описана  похожим  образом,  а  именно  как 
«несчастие,  которое  обрушивалось  на  царей  и  повелителей мира»  [3, 581].  Хотя  Гоголь  и  не 
цитирует  книгу  Иова  прямо  и  не  пишет  слова  «советник»,  но  нелишним  будет  отметить,  что 
должность, занимаемая Акакием Акакиевичем и есть должность титулярного советника. 
Наряду  с  этим  следует  заметить  и  то,  что  в  ряде  случаев  рассказчик  называет  Бартлби 
призраком  или  характеризует  его  как  существо  загробного  мира:  «Как      заправское   
привидение,      согласно      всем      колдовским      законам  появляющееся  по  третьему  зову,  он 
выглянул из  своего убежища»  [6, 34], «выходец из могилы»  [6, 45] «глаза у него мутные,  без 
блеска»  [6, 41], «пока я предпочёл бы не проявлять капли благоразумия,  ‐ последовал тихий, 
замогильный  ответ»  [6, 40], «как подсказывает мне  совесть  поступить  с  этим человеком или, 




(«failed  character»)  или  обвинять  его  в  полной  апатии.  «Бартлби  –  это  фигура,  обладающая 
полной силой своих возможностей», ‐ пишет автор цитируемой статьи2. В рассуждениях автора 
содержится  важная  идея,  позволяющая  выделить  отличия  Бартлби  от  типа  «маленького 
человека»,  забитого  обществом,  которое  сыпало  бумажки  на  голову  Акакия  Акакиевича, 
называя  это  снегом.  В  видимой  слабости  и  «вялости»  Бартлби  сокрыта  нереализованная 
потенция,  под  маской  «чудака»  и  «диковинного  создания»  скрывается  энергия,  способная  к 
сопротивлению,  но  не  имеющая  к  этому  достаточных  средств  выражения.  Ведь  de  facto 
Бартлби  отказывается  повиноваться  кому‐либо  и  чему‐либо,  кроме  своего  общественного 
трудового долга. С самого начала повести, когда Бартлби является работать писцом в контору 
рассказчика  и  проявляет  себя  чрезвычайно  истым  и  усердным  в  данном  ему  деле,  он  не 
подчиняется ни одной просьбе, которые ему адресуют окружающие, неизменно отвечая: «Я бы 
предпочёл  отказаться»  (англ.  «I would  prefer  not  to»)  –  кроме  этой  идентифицирующей  его 
фразы  он  почти  не  произносит  других  слов  в  тексте  повести.  Рассказчик  долгое  время 
симпатизирует Бартлби всей душой и противостоит желанию выставить его за дверь, однако, в 
результате  длительных  сомнений  он  всё  же  исполняет  задуманное,  и  Бартлби  волей  случая 
оказывается  в  тюрьме,  где  он  отказывается  принимать  всяческую  пищу  и  в  конце  концов 
умирает. 
В этом типе сила характера не выражена эксплицитно, но о ней можно говорить, исходя из 
следующих  строк,  когда  рассказчик  впервые  услышал  от  Бартлби  его  «коронную  фразу»:  «Я 
пристально  посмотрел  на    него.  Худое  лицо  его  было  невозмутимо;  серые  глаза  смотрели 
спокойно.  Ни  одна  жилка  в  нем  не  дрогнула.  Будь  в  его  манере  держаться    хоть  капля  
смущения,  гнева,  раздражительности  или  нахальства  –  словом,  будь  в  нем    хоть  что‐то  по‐
человечески понятное,  я бы,  несомненно, вспылил и велел ему убираться с глаз долой» [6, 29]. 
Сопоставляя  произведения  американского  и  русского  писателей,  можно  выделить 
характерные  черты,  отличающие  понятие  «everyman»  от  «маленького  человека».  В широком 
смысле  в  русской  литературе  «маленький  человек»  понимается  как  забитый  человек,  для 
которого единственная возможная реальность – это выдумка, фикция. Бартлби можно было бы 
                                                        
2 «Bartleby is a figure of the full force of potentiality» [10, 89] 
описать,  как  выходца  из  американского  среднего  класса,  типичного  персонажа  для 
американской  литературы,  в  котором  основные  его  характеристики  ‐  одиночество, 


























Для описания  образа Ирландии,  созданного  в  пьесах  различных  авторов  в 90‐х  годах,  в 
современном литературоведении достаточно широко используется термин черная пастораль, 
введенный  Николасом  Грином:  этот  термин  характеризует  не  только  тип  образности, 
присутствующий в данных произведениях, но и то, как авторы используют возможности канона 
ирландской  мелодрамы,  сатирически  обыгрывая  и  разрушая  его.  Современный  ирландский 
драматург Мартин МакДонах  в  своей  дебютной  «Линейнской  трилогии»  также  обращается  к 
черной  пасторали,  создавая  развернутый  образ  Ирландии,  основанный    на  демонстрации 
несостоятельности  идиллических  самопредставлений,  более  века    господствующих  в 
национальном сознании ирландцев. Особо важное место в трилогии занимает последняя пьеса 
«Сиротливый  запад»,  где  автор  не  только  обобщает  созданный  им  образ,  но  и  добавляет 
светлые тона в мрачный линейнский мир.  
*** 
Завершающая  трилогию  пьеса  рассказывает  историю  взаимоотношений  двух  братьев, 
Коулмена и Валена Конноров, проживающих в городке Линейн. Братья только что похоронили 
своего  отца,  погибшего,  по  общему  мнению,  в  результате  несчастного  случая.  Но  на  самом 
деле,  то, что было представлено общественности как несчастный случай, является убийством: 
Коулмен  прострелил  голову  своему  родителю  в  припадке  ярости.  Вален  согласился 
подтвердить на суде невиновность брата, представив все как несчастный случай, в обмен на то, 
что  Коулмен  откажется  от  своей  части  наследства.  Братьев  соединяют  достаточно  непростые 
взаимоотношения, построенные по принципу «odi et amo»: постоянно ссорясь из‐за пустяков, 
делая друг другу мелкие, а иногда и крупные пакости, то и дело пуская в ход кулаки, они тем не 
менее  не  могут  жить  друг  без  друга,  а  вернее  без  постоянной  атмосферы  вражды, 
соперничества  и  взаимного  надувательства.  Отец  Уэлш‐Уолш‐Уэлш  пытается  образумить 
братьев  Конноров,  но,  видя  свое  бессилие,  только  больше  погружается  в  депрессию,  считая 
себя плохим священником: в его приходе двое убийц разгуливают на свободе, а вокруг царят 
жестокость  и  насилие.  Вскоре  жизнь  Линейна  нарушается  ещё  одним  печальным  событием: 
Том Хэнлон, местный полицейский, покончил жизнь самоубийством, утопившись в озере. Отец 










будучи  не  в  силах  смотреть  на  подобное  проявление  жестокости,  решает  остановить  это 
безумие  достаточно  своеобразным  способом:  он  подбегает  к  дымящейся  кастрюле  с 
расплавленными святыми и опускает в нее обе руки, издавая крик боли, который и прекращает 
драку  между  братьями.  Вскоре  после  этого  происшествия  Линейн  облетает  шокирующая 
новость:  отец  Уэлш‐Уолш‐Уэлш  покончил  с  жизнью,  утопившись  в  том  же  озере,  что  Том 
Хэнлон.  Но  перед  смертью  он  оставил  братьям  письмо,  в  котором  говорится,  что  судьба  его 
души  зависит  теперь  только  от  них.  Он  умоляет  братьев  забыть  раздоры и  попытаться  вновь 
полюбить друг друга, простив друг другу все мелочные обиды. Если они смогут сделать это для 
него,  то  это  будет  величайшим  из  чудес,  и  тогда  возможно  его  душу,  душу  самоубийцы, 
помилуют  и  не  отправят  в  ад.  Братья  решают  попробовать  исполнить  последнюю  волю 
священника. Но то, что начинается как искренняя попытка простить самому и принести другому 
извинения за обиды, нанесенные в прошлом, очень быстро становится своего рода игрой для 
Валена  и  Коулмена.  Признаваясь  в  нанесенных  друг  другу  обидах,  каждый  пытается  задеть 









рухнули  какие‐либо  представления  о  нравственности  и  морали  –  на  их  место  пришло 
господство  материальных  ценностей.  Фигурой,  воплощающей  в  себе  мир,  построенный  на 
материальных основах, является Вален, у которого одержимость вещами, страсть к обладанию 
предметами доведены до  гротеска.  Каждый раз  по  возвращении домой он достает из  сумки 
новые фигурки  католических  святых,  любовно  расставляя  их  на  каминной  полке.  Пребывая  в 
полной уверенности, что если собрать достаточное количество пластиковых святых, то дорога в 
рай тебе обеспечена, он даже не рассматривает возможность того, что сокрытие убийства отца 
из  корыстных  целей  может  оказаться  чем‐то,  что  помешает  его  идеально  спланированной 
загробной жизни. 




вещи,  принадлежащие  ему.  Каждые  раз,  возвращаясь  домой,  он  долго  трогает  свою  новую 
духовку,  признаваясь  Коулмену,  что  «просто  приятно  к  своей  вещи  прикоснуться,  к 
собственной».  Возможно,  что  именно  физическим  наслаждением,  получаемым  Валеном  от 
обладания  вещами,  можно  объяснить  комически  обыгрываемую  в  пьесе  тему  девственности 
Валена.  Коулмен  говорит,  что  буква  “V”,  которую  Вален  рисует  на  всех  принадлежащих  ему 
вещах, обозначает вовсе не первую букву его имени, а является сокращением от английского 
virgin – девственник.  
  Буквой  “V”  в  доме  Конноров  маркируется  все:  каждая  статуэтка,  духовка,  бутылка  с 
выпивкой.  Для  этой  цели  у  Валена  в  распоряжении  его  специальный  черный  фломастер.  В 
конце  пьесы,  когда  Коулмен  признается  в  том,  что  это  он  убил  собаку  Валена  и  приносит  в 
доказательство отрезанные уши,  он иронично предлагает  своему брату пометить уши буквой 
“V”, «как обычно».  
  Вален  представляет  собой  явно  гиперболизированную  фигуру,  являющую  собой 
воплощение  основ  мира  сиротливого  запада.  Но  материализм,  являющийся  главной  чертой 
этого общества, характерен для всех персонажей пьесы. Коулмен с презрением сообщает отцу 
Уэлшу, что на похороны к его отцу собрались одни «стервятники», главным интересом которых 
были поминки.  Даже  самый положительный персонаж пьесы,  Герлин,  подвержена действию 
материальных основ мира, в котором она живет: выразить испытываемые ей по отношению к 
отцу  Уэлшу  чувства  она  может  только  через  объект  материального  мира.  Её  неспособность 
                                                        





Отношения  героев,  построенные  по  принципу  «мое‐чужое»,  их  зацикленность  на 
собственных  материальных  потребностях,  стремление  к  окружению  себя  бесчисленными 
предметами  как  способу  отгораживания  от  других  людей  обуславливают  индивидуалистскую 
основу мира  персонажей.  Гипертрофированный  индивидуализм  братьев  Конноров  делает  их 
способными  на  поражающую  жестокость  и  определяет  основу  построения  их 
взаимоотношений  –  причинить  боль  другому,  чтобы  доставить  удовольствие  себе.  Любая 
ситуация оценивается ими с индивидуалистских позиций,  их  эго  всегда находится для них на 
первом плане. Малейшей угрозы опасности их личностному комфорту достаточно, чтобы взять 
ружьё  в  руки. Жестокость и насилие  являются  характерными чертами мира,  построенного по 
принципам индивидуализма. Персонажи Линейна живут по принципу: «Если ненависти в мире 
так много, так что будет, если немного ещё добавить? Никто и не заметит». 
Для  создания  образа  Ирландии  драматург  обращается  к  ирландскому 
мелодраматическому  канону,  сатирически  его  разрушая.  Традиционное  для  крестьянской 
пьесы  пространство  кухни  становится  местом  свободного  присутствия  зла:  здесь  происходят 
драки,  подвергается  уничтожению  гора  запыленных  пластиковых  фигурок  святых,  лишаются 
жизни  отцы  и  то  и  дело  раздаются  ружейные  выстрелы.  Кухня  не  является  больше  центром 
дома,  семейным  очагом,  местом,  где  собиралась  вся  семья,  потому  что  в  Ирландии  М. 
МакДонаха  нет  больше  самих  понятий  дома  и  семьи.  Традиционные  ценности, 
утверждавшиеся  крестьянской  пьесой,  такие  как  сила  родственных  уз  и  ценность  домашнего 
очага,  утратили  свою  значимость,  а  на  их  место  пришла  власть  вещизма  и  индивидуализма. 
Точно  также  и  обесценилось  понятие  религии  в  сознании  героев:  массивное  распятие, 
незаменимый  атрибут  крестьянской  пьесы,    подвергается  бесконечной  дискредитации 
многочисленными фигурками  святых,  чье  присутствие  в  доме Конноров  является  гротескным 
вывертом былой религиозности и нравственной чистоты. 
В  этой  пьесе  драматург  продолжает  активную  работу  над  проблемами  национального 
сознания  ирландцев.  МакДонах  изображает  перед  нами  сознание  расщепленное, 
расшатанное.  Это  сознание  смещенных моральных  границ,    в  ценностной иерархии  которого 
нелестный комментарий по поводу чьей‐либо прически влечет за собой фатальное наказание 
обидчика.  Драматург  показывает,  что  потеря  традиционных  ценностей,  задававших  вектор 
жизни и определявших нормы поведения людей в Ирландии в течение многих лет, приводит к 
утрате  способности  ориентироваться  в  окружающем  мире,  как  духовном,  так  и  физическом. 
Неслучайно Герлин предлагает отцу Уэлшу довести его до дома, опасаясь как бы корова опять 
не  сбила  его  по  дороге:  святой  отец  не  способен  к  самостоятельному  ориентированию  ни  в 
физическом  пространстве  Линейна,  ни  в  духовном,  переживая  очередной  кризис  веры,  уже 
двенадцатый  на  этой  неделе.  Герои  МакДонаха  потеряны.  Их  неадекватное  сознание  с 
перекошенной шкалой ценностных ориентиров ведет к порождению чудовищной жестокости, 
как  вербальной,  так  и  физической,  и  к  ещё  большему  разъединению  людей,  неспособных  к 
полноценной коммуникации.  
Пространства Линейна замкнуто, ещё никто не смог вырваться из него, и единственным 
способом,  который  может  помочь  обрести  свободу,  является  смерть.  Смерть  четко 
ассоциируется у героев пьесы с стремлением вырваться, убежать из Линейна, ведь Том Хэнлон, 
совершая  самоубийство,  как  будто  стремится  покинуть  Линейн,  преодолеть  непреодолимые 
границы  этого  города.  Смерть,  таким  образом,  представляется  единственным  способом 
избавления от невыносимого одиночества и пустоты жизни на западе. 
Подобная  мрачная  позиция  драматурга  зачастую  является  основанием  для  его 
повсеместного  осуждения  в  критической  литературе,  предъявляющей  МакДонаху  упрек  в 
отсутствии нравственного центра в его  трилогии:  рисуя черную пастораль жизни в Ирландии, 
показывая  одиночество  современного  человека,  он  не  указывает  выхода  из  беспросветного 
мрака.  Более  того,  в  пьесах  почти  никогда  нет  четко  выраженных  нравственных  акцентов, 
позволивших  бы  зрителю  понять  авторскую  позицию.  Несмотря  на  подобную  критику,  сам 
автор  уверяет,  что  в  каждой  его  пьесе  есть  «сердце»,  а  «мрак  позволяет  сердцу  сиять  в 
темноте» [Feeney]. 
Действительно, в «Сиротливом западе», пьесе, подводящей итог всей трилогии, впервые 
появляется  четко  выраженная  нравственная  позиция,  представленная  в  драме  фигурой  отца 
Уэлша‐Уолша‐Уэлша.  Зачастую критики  склонны давать  этому персонажу весьма упрощенную 
интерпретацию:  комический  герой,  сосредотачивающий  в  себе  множество  недостатков 
католической  церкви,  который  используется  автором  только  для  осмеяния  религии.  По 
большому  счету,  подобная  характеристика  не    сильно  противоречит  действительности.  На 
протяжении  всей  трилогии  драматург  выстраивает  сатирическое  осмеяние  католицизма  и 
ведет  его  серьезную  критику,  осуществляемую  за  счет  пародирования  церковных  обрядов  и 
обычаев,  за  счет  прямого  осмеяния  героями  ирландских  священнослужителей,  главными 
занятиями  которых  являются  рукоприкладство  и  совращение  собственных  прихожанок,    и  за 
счет поверхностного отношения к религии персонажей, которые беспокоятся лишь о внешней, 
условной  набожности  и  нисколько  не  заботятся  о  своём  безнравственном  поведении  в 
повседневной  жизни.  Естественно,  что  фигура  отца  Уэлша,  имя  которого  никто  из  героев  не 
может  или  не  хочет  запомнить,  достаточно  легко  вписывается  в  подобный  антирелигиозный 
тон  трилогии.  Он  комичен  и  страдает  от  нескольких  весьма  серьезных  пороков:  он  пьет, 
сквернословит  не  хуже  любого  другого  персонажа  пьесы  и,  что  самое  главное,  он 
разочаровался в католицизме. 
Хотя  подобная  оценка  образа  Уэлша,  по  большому  счету,  не  противоречит 
действительности,  она  не  принимает  в  расчет  положительные  черты  данного  персонажа. 
Характер,  созданный  МакДонахом,  более  сложен,  чем  традиционные  комические  образы 
духовенства,  строящиеся  на  сатирическом  заострении  пороков.  Уэлш  соединяет  в  себе 
положительные  и  отрицательные  черты,  пороки  и  недостатки.  Первая  фраза,  которую 
произносит  священник  в  пьесе  –  «Дверь  открытой  оставил,  Вален  должен  подойти»  – 
свидетельствует об открытом, дружески расположенном к людям характере Уэлша. Он один из 
немногих жителей Линейна, который способен думать не только о себе, но и о других людях. 
Депрессивные  настроения  Уэлша  связаны,  прежде  всего,  с  его  пониманием  функции 
священника,  которая  не  сводится  к  механическому  выполнению  религиозных  обрядов,  но 
заключается  в  поддержании  здоровых  отношений  в  общине.  Он  единственный,  кто  пытается 
наладить  нефункционирующие  отношения  между  людьми.  Это  первый  человек,  который 
открыто  высказывает  осуждение  жестокости  и  насилия,  царящих  в  Линейне,  тем  самым 
устанавливая нравственную норму, альтернативную материалистическим и индивидуалистским 
взглядам, господствующим в обществе. Именно поэтому, как отмечает Стефани  Покок в своей 
статье  «The  “ineffectual  Father  Welsh‐Walsh  ”?:  Anti‐Catholicism  and  Catholicism  in  Martin 
McDonagh’s  The  Leenane  Trilogy»,  момент,  когда  Уэлш  опускает  руки  в  кастрюлю  с 
расплавленными  статуэтками,  может  быть  рассмотрен  не  только  как  раннее  проявление  его 
суицидальных наклонностей, но и как протест против  индивидуалистичного мира Коннемары: 
«Намеренно  ставя  свою  любовь  к  братьям  выше  физического  комфорта  своего  тела,  Уэлш 
демонстрирует  свою  веру  в  истину,  существующую  за  пределами материалистического  мира 
Линейна» [Martin McDonagh: a casebook 2007: 67] 
Самоубийство Уэлша также не может быть истолковано однозначно. Слова самого святого 
отца  наталкивают  нас  на  понимание  этого  поступка  как  явного  проигрыша,  порожденного 
осознанием  невозможности  изменить  что‐либо  в  страшном  мире  сиротливого  запада. 
Подобный  традиционный  взгляд  на  самоубийство  как  на  акт  отчаяния  поддерживается 
католической  церковью,  которая  в  соответствии  с  индивидуалистскими  основами  общества 
считает  отнятие  у  себя  жизни,  то  есть  сознательное  разрушение  высшей  ценности  – 
собственного «я», самым тяжким из грехов.  
Но также в пьесе происходит переосмысление догматического взгляда на самоубийство в 
сторону  понимания  это  действия  как  акта  надежды.  Даже  в  беспросветном  мраке  жизни 
Линейна  можно  при  желании  найти  возможность  надежды:  единственным,  что  Уэлш  может 
противопоставить жестокости и кошмару повседневной жизни в Линейне, является его вера в 
людей  и  надежда  на  возможное  исправление,  какой  бы  малой  она  ни  была.  Только  такой 
взгляд  на  вещи  в  совокупности  со  стремлением  пожертвовать  собственным 
индивидуалистическим  комфортом  в  пользу  других  людей  может  изменить  ситуацию.  Такая 
трактовка  позволяет  рассматривать  самоубийство  отца  Уэлша  как  выражение  надежды и  как 
акт  самопожертвования.  И  хотя  попытки  отца  Уэлша  изменить  общество,  восстановив 
разорванные  связи  человеческих  отношений,  провалились,  его  присутствие  в  пьесе  после 
смерти  в  форме  письма  указывает  на  саму  возможность  изменений  и  на  существование 




крайностей,  преобладающих  в  литературе  при  изображении  священнослужителей  – 
идеализации  и  сатирического  осмеяния,  сделав  своего  священника  очень  человечным  –  это 
простой человек, пытающийся преодолеть свои недостатки  и недостатки общества.  
Таким  образом,  пьеса,  завершающая  трилогию,  обладает  не  только  четко  выраженной 
нравственной  позицией,  осуждающей  материалистичность  и  индивидуализм  ирландского 
общества,  но  также  в  ней  впервые  появляется  своеобразная  альтернатива  жестокости 





попытку  переосмысления  не  только  литературного  наследия  ирландской  драматической 
традиции,  но  и  национальной  истории,  истории  развития  национальных  самопредставлений. 
Отвергнув пути развития, указываемые и крестьянской драмой, и ее противниками, МакДонах 
тем  самым  сумел  обрести  свой  собственный,  уникальный  голос  в  богатой  драматической 
традиции  национального  театра  в  Ирландии.  Путь,  указываемый  им,  прост:  он  возвращает 
читателя  к  естественным  общечеловеческим  ценностям,  ещё  не  безвозвратно  позабытым  в 
жестоком мире Линейна. 
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Италия,  её  традиции  и  колорит  всегда  занимали  в  жизни  и  творчестве  Томаса  Манна 
(1875‐1955) значительное место. В период c 1895 по 1902 год Манн приезжал в эту страну пять 
раз, и каждое его посещение было достаточно длительным  [10: 37]. В 1895‐1897  гг. писатель, 
живя  там  вместе  со  своим  братом  Генрихом,  начал  работу  над  прославившим  его  романом 
«Будденброки»  (1901).  Именно  Италия  становится  местом  действия  в  новеллах 
«Разочарование»  (1896), «Марио и волшебник»  (1930), «Смерть в Венеции»  (1912) и в драме 
«Флоренция»  (1907),  а  маски  итальянской  народной  комедии  фигурируют  в  его  романе 
«Волшебная  гора»  (1924):  первая  часть  произведения  завершается  описанием  карнавала, 
который организуют переодевшиеся в традиционные карнавальные костюмы Арлекина, Пьеро 
и пр. пациенты «Берггофа».  
Для  многих  европейских  писателей,  когда‐либо  бывавших  в  Италии  (например,  для  Л. 
Тика, Э.Т.А. Гофмана, Ж. Санд и др.), эта страна неразрывно связана с традициями карнавала и 
карнавальными  масками  Арлекина,  Коломбины,  Педролино,  Панталоне  и  др.  Пик 
популярности данных персонажей пришёлся на 1890‐1930‐е: в конце XIX века маски комедии 




О  том,  что  для  Томаса  Манна  было  характерно  «дельартовское»  мышление  (свойство 
видеть  в  людях  и  литературных  образах  черты  масок  комедии  дель  арте),  свидетельствует 
деталь  из  его  биографии,  касающаяся  любви  писателя  к  творчеству  Рихарда  Вагнера. 
Вагнеровского Зигфрида он назвал «Арлекином, богом света и анархистом‐революционером в 
одном  лице»  [7:  64].  Таким  образом,  можно  предположить,  что  Томас Манн,  чья  молодость 
пришлась на указанный выше период, мог находиться под влиянием «дельартовской эстетики» 
или, по крайней мере, испытывать к ней интерес. 
В  данной  статье  предпринимается  попытка  раскрыть  карнавальную  составляющую 
новеллы  «Тристан»  через  аргументацию  гипотезы  о  присутствии  в  произведении  мотивов 
комедии дель арте.  
Сюжетное ядро новеллы Томаса Манна «Тристан» (1903) [4] составляет традиционная для 
литературы  ситуация  «любовного  треугольника».  Господин  Клетериан  привозит  свою  жену 
Габриэлу в «Эйнфрид» – санаторий для лёгочных больных и, убедившись в том, что она хорошо 
устроена,  возвращается  на  родину,  где  его  ждут  рабочие  дела.  Вскоре  после  отъезда 
Клетериана его жене начинает оказывать знаки внимания писатель Детлеф Шпинель. Габриэла 
проникается  симпатией  к  своему  восторженному  поклоннику  и  даже  соглашается,  вопреки 
запрету  врачей,  поиграть для него на пианино. Она исполняет для него ноктюрны Шопена,  а 
затем,  по  предложению  Шпинеля,  играет  отрывки  из  оперы  Вагнера  «Тристан  и  Изольда». 
Потрясённый исполнением госпожи Клетериан, Шпинель, отождествляющий себя с Тристаном, 
Габриэлу с Изольдой, а Клетериана с Марком, падает перед Габриэлой на колени, но так и не 
решается признаться  ей  в  любви.  Через несколько дней  госпоже Клетериан  становится  хуже, 
она  кашляет  кровью,  и  врачи отправляют  её мужу  телеграмму  с  просьбой  срочно приехать  в 
«Эйнфрид»  вместе  с  сыном:  все  осознают  возможность  скорой  смерти  Габриэлы.  Шпинель, 
ревнуя  ее  к  мужу,  пишет  Клетериану  письмо,  в  котором  называет  соперника  грубым 
мещанином, не способным понять и оценить свою жену. Прочитав это письмо, Клетериан даёт 
Шпинелю гневный отпор,  а потом,  узнав,  что Габриэла потеряла много крови,  устремляется к 
ней  на  помощь,  в  то  время  как  Шпинель,  выпив  коньяка,  отправляется  на  прогулку.  В  саду 
«Эйнфрида»  он  сталкивается  с  нанятой  Клетерианом  няней,  которая  покачивает  в  коляске 
Антона Клетериана‐младшего. Антон смотрит Шпинелю в глаза и начинает смеяться и визжать. 
Испуганный  писатель  поворачивает  назад,  и  в  его  ногах  –  «та  нарочитая  медлительность, 
которая бывает у человека, когда он хочет скрыть, что внутренне пустился наутек». 
Как  уже  говорилось  выше,  сюжет  новеллы  строится  на  ситуации  «любовного 
треугольника»,  разрабатываемого,  в  том  числе,  и  в  дельартовской  комедии  и  связанного  с 
борьбой  Арлекина  (Клетериана)  и  Пьеро  (Шпинеля)  за  сердце  Пьеретты  (Габриэлы).  И  хотя 
чаще    всего  в  «дельартовских»  сценариях  объектом  вожделения  становилась  Коломбина, 
иногда  её  место  занимала  Пьеретта.  Несмотря  на  то,  что  последняя  представляла  собой 
«женскую параллель» к маске Пьеро (была наделена теми же чертами внешности и характера, 
что  и  печальный  клоун  комедии  дель  арте  [13:  173])  и,  в  силу  духовного  родства,  была  его 
идеальной  парой,  она  часто  становилась  объектом  вожделения  Арлекина.  Например,  так 
происходит в пантомиме Артура Шницлера «Вуаль Пьеретты» (1910) [11: 213], а также в пьесе 
испанского драматурга Грегорио Мартинеса Сьерры «Колдовство любви» (1908),  где Арлекин, 
обращаясь  к  своей  возлюбленной  Пьеретте,  произносит  ключевую  для  понимания 
взаимозаменяемости  Коломбины  и  Пьеретты  фразу:  «ты  так  же  красива,  как  и  она  (то  есть 
Коломбина. – А.К.) – вы обе разные стороны одной и той же красоты» [14: 133]. Идея о том, что 
Коломбина  и  Пьеретта,  в  конечном  счёте,  являются  ипостасями  одной  и  той  же  женщины, 
транслируется и в пьесе Остина Кларка «Второй поцелуй» (1946), где Коломбина представляет 
собой  Пьеретту  до  замужества:  до  вступления  в  брак  с  Пьеро  героиня  –  жизнерадостная, 
мечтательная,  полная  надежд  Коломбина;  выйдя  замуж,  она  погрязает  в  повседневности, 
которая превращает её в меланхоличную, уставшую от забот и однообразия Пьеретту  [9: 125]. 
Таким  образом,  Коломбина  и  Пьеретта  могут  символизировать  разные  этапы  в  жизни 
женщины. 
Итак,  мы  предполагаем,  что  главных  героев  новеллы  «Тристан»  можно  соотнести  с 
масками  комедии  дель  арте:  Господина  Клетериана  –  с  Арлекином,  госпожу  Клетериан 
(Габриэлу) – с Пьереттой, а господина Шпинеля – с Пьеро.  
Для  того  чтобы  доказать  правомерность  этого  утверждения,  опишем  характеры  и 
внешность персонажей, входящих в «дельартовский» любовный треугольник, и сопоставим их 
с описаниями персонажей новеллы.   
По  мнению  историков  театра  дель  арте,  Арлекин  –  персонаж  добродушный  [12:  79], 
энергичный  (воплощение  «подвижности  и  дерзости»  [12:  54]),  «прожорливый»  [13:  27]  и 
похотливый:  несмотря  на  то,  что  он  безумно  любит  Коломбину  (которая  в  «дельартовских» 
сценариях является либо его женой, либо просто возлюбленной  [13: 173]), он «не пропускает 
мимо  себя  ни  одной юбки»  [12:  79].  В  XVIII‐XX  веках  немецкий  Арлекин  представляет  собой 
«старого  доброго  бюргера»  [11:  213].  Персонажей,  которые  ему  не  нравятся,  Арлекин 
поколачивает  своей  деревянной  палкой  («batocchio»)  [12:  77].  Арлекин  «никогда  не  бывает 




противоположен  бледному,  болезненному  и  пассивному Пьеро.  В  отношениях  с женщинами 
Арлекин  смел  и  решителен:  он  никогда  не  станет,  подобно  Пьеро,  писать  возлюбленной 









«обожает»  прекрасную  Коломбину.  Коломбина  способна  оценить  Пьеро,  но  она  слишком 
легкомысленна,  чтобы  устоять  перед  брутальным  Арлекином,  который  сам  связан  с  Пьеро 
узами насмешливой, «жалостливой», «предательской» дружбы [8: 10]. 
В  1890‐1930  годы  маска  Пьеро  приобрела  небывалый  доселе  статус.  В  монографии 
«Триумф  Пьеро:  комедия  дель  арте  и  современное  воображение»  Мартин  Грин  приводит 
цитату из книги «Искусство мима» А.Мойер, опубликованной в Лондоне в 1932  году: «Мы не 
можем  представить  театр  без  Пьеро.  В  человеческой  культуре  он  стал  олицетворением 
художника [8: 9].  
На рубеже веков Пьеро, «пассивный и способный на творческую деятельность мечтатель» 
[15:  337],  становится  «всё  более  неврастеничным  и  подверженным  болезням  и  тоске, 
характерной  для  “конца  века”»  [15:  340].  Теперь  он  выражает  мировоззрение  декадентов, 





наклонности,  Пьеро  выражал  бунт  декадентов  (Гюисманса,  Лафорга,  Уайльда)  против  всего 
здорового,  нормального  и  посредственного  –  одним  словом,  его  назначение  заключалось  в 
том, чтобы эпатировать буржуазию» [6: 9]. 
Образ Пьеретты,  как  уже  упоминалось,  является практически полной копией Пьеро:  как 
правило,  она  бледна,  меланхолична,  пассивна  и  мечтательна.  Однако,  в  отличие  от 
эгоцентричного  Пьеро,  целиком  и  полностью  погружённого  в  свои  мысли  и  грёзы,  Пьеретта 
способна на заботу и самопожертвование. В частности,  такими предстают Пьеро и Пьеретта в 
знаменитой пьесе Олифанта Дауна «Создатель грёз» [5]. 
Перейдём  к  сопоставлению  героев  новеллы  с  описанными  выше  «дельартовскими» 
масками. 




Подобно  Арлекину,  рассматриваемый  герой,  несмотря  на  любовь  к  своей  жене  Габриэле, 
крайне  неравнодушен  и  к  другим  представительницам  женского  пола:  «Что  он  не  является 
принципиальным противником и других земных радостей, выяснилось в тот вечер, когда один 
из пациентов «Эйнфрида», писатель по профессии, стал в коридоре свидетелем его не вполне 
дозволенных  шуток  с  горничной».  Господина  Клетериана  объединяют  с  Арлекином  и  такие 
качества, как умение зарабатывать деньги (Клетериан – успешный коммерсант), энергичность, 
добродушие, жизнерадостность. Клетериану, как и Арлекину, свойственны уверенность в себе, 
удачливость  и  решительность  в  обращении  с  женщинами:  «Я  не  поглядываю  на  женщин 
украдкой,  я  смотрю  на  них,  и,  если  они  мне  нравятся,  я  их  беру».  Господин  Клетериан  – 
здоровый, физически крепкий мужчина  («среднего роста, широкий,  крепкий,  коротконогий,  с 
полным красным лицом»), способный дать сопернику отпор не только в словесной перепалке, 
но и в драке: Шпинелю, попытавшемуся его унизить, Клетериан отвечает: «Да, я сильнее, черт 
возьми,  у меня душа на месте,  а  у  вас  она  то  и  дело  уходит  в  пятки,  хитрый  вы идиот,  я  бы 
отдубасил вас с вашим «духом и словом», если бы это не было запрещено». Арлекин мог бы 
дать такую отповедь Пьеро.  
Детлеф Шпинель –  брюнет,  у него «белое,  чуть одутловатое лицо,  на  котором нет даже 
намека  на  бороду»,  «белые,  красиво  вылепленные  руки»,  его  глаза  выражают  кротость. 
Очевидно, что это описание – указание на сходство писателя с Пьеро, который  (в исполнении 
Жана‐Гаспара Дебюро) носил шапочку из чёрного бархата, белую блузу с длинными рукавами 
[13:  219]  и  являлся  обладателем  белого  (напудренного  мукой)  лица  и  грустных  глаз.  Также 
следует  отметить,  что  подобно  тому,  как  противопоставлены  цветовые  гаммы  костюмов 
Арлекина  и  Пьеро  (в  костюме  Арлекина  преобладает  красный  цвет,  а  в  костюме  Пьеро  – 
белый), так же противопоставлены красный цвет лица Клетериана и белый цвет лица Шпинеля. 
Противоположны  и  голоса  героев:  Клетериан  всегда  говорит  громко,  а  Шпинель  –  «тихо  и 
проникновенно».  




говорит  о  романтике  лунного  света: «Я помню  старинную  узкую  улицу,  над  ее  островерхими 
крышами косо и странно висела луна. Потом я был еще в погребке, где пахло вином и гнилью. 
Это  такие  волнующие  воспоминания…»)  и  ненависть  к  солнцу  («Я,  право,  даже  благодарен 
этому  солнцу,  освещающему  с  назойливой  ясностью  и  прекрасное  и  низкое,  за  то,  что  оно 
наконец‐то немного померкло»; на вопрос госпожи Клетериан «Неужели вы не любите солнце, 
господин  Шпинель?»  герой  отвечает:  «Я  ведь  не  живописец…  Без  солнца  становишься 
сосредоточеннее»).  
Кроме того, Шпинель,  так же как и Пьеро рубежа XIX‐XX  вв., –  артистическая натура. Он 
является  автором  одной  единственной  книги  –  романа,  который  не  производит  на 
немногочисленных  читателей  никакого  впечатления:  «Фрейлейн  фон  Остерло  как‐то  в 
свободную минуту прочитала роман и нашла его «рафинированным», а это слово встречалось в 
ее суждениях тогда, когда нужно было сказать «безумно скучно». Шпинель, как и Пьеро рубежа 
XIX‐XX  веков,  является  воплощением  декадентского  мировоззрения:  подобно  ярчайшему 
представителю  эстетизма  Оскару  Уайльду  он  считает  красоту  смыслом  жизни  и  высшей 




В  описание  этих  предметов  автор  вложил  немало  любви,  и,  читая  их,  сразу  можно  было 
представить  себе  господина  Шпинеля  в  мгновения,  когда  он  морщит  нос  и  говорит:  “Боже, 
смотрите,  как  красиво!”»  О  влюблённости  Шпинеля  в  красоту  Клетериан  с  иронией  скажет: 
«Каждое третье слово у вас «красота»». 
Пьеро рубежа веков мог не только сходить с ума, но и сводить с ума. Например, в пьесе 
Артура Шницлера  «Транформация  Пьеро»  (1908)  протагонист  чуть  не  доводит  до  безумия  и 
самоубийства  девушку,  в  которую  влюблён  [11: 214].  Примечательно,  что  Клетериан  говорит 
Шпинелю:  «Вы  опасны  для  общества!  Вы  сводите  людей  с  ума!..»  Примечательно,  что  в 
фамилии Шпинеля (Spinnel) заложено его «сумасшествие»: второе значение глагола“spinnen” в 
немецком языке – «быть не в своём уме». 
Несомненным  сходством  Шпинеля  с  Пьеро  является  и  то,  что  он  –  несчастный 
влюблённый,  над  которым  насмехаются  окружающие.  Один  из  второстепенных  персонажей, 
«остряк  и  циник»,  прозвал  Шпинеля  «гнилым  сосунком».  Когда  госпожа  Клетериан 
отказывается поехать с остальными пациентами «Эйнфрида»  кататься на санях,  тот же остряк 
саркастически замечает: «Вот посмотрите, теперь гнилой сосунок тоже не поедет». 
Размышления  Шпинеля  о  загадочности  женской  натуры,  его  образ  мыслей  также 
совпадают с традиционными для Пьеро жалобами: «Загадочное все‐таки существо женщина… 
как  это  ни  старо,  все  равно  останавливаешься  перед  ним  и  только  диву  даешься.  Вот  перед 
тобой  чудесное  создание,  нимфа,  цветок  благоуханный,  не  существо,  а  мечта.  И  что  же  она 
делает? Идет и отдается ярмарочному силачу или мяснику. Потом является под руку с ним или 
даже  склонив  голову  на  его  плечо  и  глядит  на  всех  с  лукавой  улыбкой,  словно  говоря: 
“Пожалуйста,  удивляйтесь,  ломайте  себе  головы!”  Вот мы их  себе и  ломаем…»  Этот монолог 
Шпинеля  (сетующего,  разумеется,  на  собственную  судьбу:  такая  красавица,  как  Габриэла, 
досталась  «ярмарочному  силачу»  Клетериану,  а  не  ему,  тонкой  артистической  натуре) 




вы видите меня  за  столом,  вы  здороваетесь  со мной и  улыбаетесь,  вы передаете мне  соус и 
улыбаетесь,  вы желаете мне приятного аппетита и улыбаетесь. А в один прекрасный день на 
мою  голову  валится  вот  эта мазня  с  идиотскими обвинениями.  Что  и  говорить,  на  бумаге  вы 
храбрец!  Ну,  пусть  бы  этим  дурацким  письмом  дело  и  кончилось.  Так  нет  же,  вы  еще  вели 
интриги  против меня,  вели  их  за моей  спиной,  теперь  я  это  прекрасно  понимаю…»  (Курсив 
наш. – А.К.) Примечательно, что трусом [13: 201] и интриганом [13: 204] является и Педролино – 
итальянский предок Пьеро.  
Как  уже  упоминалось  ранее,  Пьеро  рубежа  веков  –  неврастеник,  подверженный 
болезням.  Таков  и Шпинель:  пациент «Эйнфрида»,  проходящий  электризацию,  он  постоянно 
недоволен  собой  и  мучится  угрызениями  совести  от  сознания  собственной  бесполезности:  
«Бесполезные  мы  существа,  я  и  мне  подобные,  и,  кроме  редких  хороших  часов,  мы  всегда 
уязвлены и пришиблены сознанием собственной бесполезности. Мы презираем полезное, мы 
знаем, что оно безобразно и низко, и отстаиваем эту истину так, как отстаивают лишь насущно 
необходимые истины. И  тем не менее мы вконец истерзаны муками  совести. Мало  того,  вся 
наша  внутренняя  жизнь,  наше  мировоззрение,  наша  манера  работать…  таковы,  что  они 
воздействуют  на  наш  организм  самым  нездоровым,  самым  губительным  и  разрушительным 




не  земную  женщину,  и  предпочитает  смотреть  на  ее  красоту  искоса,  а  «не  глазеть  грубо  и 
жизнежадно и уносить с собой воспоминание о несовершенной действительности». Шпинель 
романтизирует  госпожу  Клетериан  и  её  прошлое.  Особенно  показателен  эпизод,  когда 
Габриэла  рассказывает  писателю  о  том,  как  она  познакомилась  с  Клетерианом.  Героиня 
дважды упоминает,  что  эта  встреча произошла в погожий летний день,  когда она и шесть её 
подруг  рукодельничали  и  болтали,  сидя  в  саду  у  фонтана.  Рукоделие  и  болтовня 
представляются  Шпинелю  чем‐то  обыденным,  недостаточно  романтичным  (а  у  него  есть 
потребность  романтизировать  всё,  что  связано  с  объектом  его  воздыханий)  и  тогда  он 
«запоминает» совсем иную версию рассказанного Габриэлой. В письме к господину Клетериану 
он  пишет:  «Они  пели.  Узкие  лица  их  были  обращены  к  вершине  струи,  к  усталому, 
благородному  изгибу,  где  начиналось  ее  падение,  тихие  звонкие  голоса  парили  вокруг 
пляшущей  воды».  Пение  кажется  Шпинелю  более  подходящим  занятием  для  госпожи 




Словесный  поединок  Клетериана  (здесь  важно  отметить,  что  Шпинель  осмеливается 
оскорбить Клетериана только в письме, а Клетериан отвечает на нападки писателя в разговоре) 
напоминает дуэль Арлекина и Пьеро, в которой Арлекин, конечно, побеждает. Перед приходом 
Клетериана  писатель  перечитывает  собственный  роман  и  страдает  от  плохого  самочувствия: 
«веянье весеннего воздуха вызвало у него слабость и настроило его на пессимистический лад». 
На  вопрос  Клетериана  «позвольте  спросить  –  не  вы  ли  это  писали?» Шпинель  смущённо 
улыбается и, словно извиняясь, отвечает: «Ах; верно… да… я позволил себе…» Высказавший в 
письме  к  Клетериану  ненависть  («Знайте,  милостивый  сударь,  что  я  ненавижу  Вас  и  Вашего 
сына,  как ненавижу  самую жизнь,  олицетворяемую Вами,  пошлую,  смешную и  тем не менее 
торжествующую  жизнь,  вечную  противоположность  красоты,  ее  заклятого  врага»),  он 
оказывается  не  в  состоянии  защитить  свои  убеждения,  глядя  в  глаза  сопернику: 
«беспомощный»  и  «несчастный»,  он  похож  на  «школьника,  получившего  нагоняй». 
Показательно, что во время «дуэли» лицо Шпинеля от страха становится ещё более бледным, 
чем обычно, а красное лицо Клетериана от гнева становится и вовсе багровым. Таким образом, 
это  поединок  усиливает  присущие  двум  этим  персонажам  качества:  трусость  Шпинеля  и 
решительность Клетериана, перерастающую в ярость, гнев.  
Борьба  Арлекина  и  Пьеро  в  данном  случае  –  это  борьба  жизни  и  безжизненности, 
смелости и трусости, активности и пассивности. Шпинель живёт в мире декадентских фантазий, 
воспевает «красоту  смерти»  и  ненавидит «торжествующую жизнь»,  а  Клетериан, «мужлан  со 
вкусом», как называет его Шпинель, обыденной жизнью наслаждается. 
Теперь  опишем  госпожу  Клетериан.  Бледному  лицу  этой  женщины  присуще  «какое‐то 
напряженное,  пожалуй,  даже  угнетенное  выражение,  внушавшее  смутный  страх».  У  неё 
«красивые  бледные  руки»,  «почти  прозрачный  лоб»,  «бледный  рот»,  говорит  она 
«приглушённым  голосом»  и  улыбается  «усталыми,  казалось  готовыми  вот‐вот  закрыться 
глазами, на углы которых, по обе стороны узкой переносицы, ложилась густая тень». Красивая, 
но  при  этом  грустная,  усталая,  бледная  и  тихая,  она  удивительно  похожа  на  Пьеретту  из 
пантомим  рубежа  XIX‐XX  веков.  Как  и  Пьеретта,  она  верна  своему  мужу  (в  данном  случае  – 
Арлекину‐Клетериану),  чувствительна  и  музыкальна.  Духовное  родство Шпинеля  и  Габриэлы 
неслучайно –  они оба «лунные люди».  Здесь необходимо отметить,  что Томас Манн,  по всей 
видимости,  неслучайно дал  госпоже Клетериан имя «Габриэла»  (нем. Gabriele):  оно  является 
женской параллелью к имени Габриэль (нем.Gabriel), а архангел Габриэль (в русской традиции 
– архангел Гавриил) – это ангел Луны: «Ангел Луны – Гавриил (сила Божия), ангел возвещения, 
сообщивший  о  рождении Иоанна  Крестителя  и  Иисуса  Христа»  [1: 298].  Таким  образом,  имя 
Габриэлы указывает на то, что она была задумана автором как «лунный ангел».  
Карл  Густав  Юнг  говорил  о  том,  что  существует  два  способа  реализации  человека  – 
«лунный  путь»  и  «солнечный  путь»  и,  соответственно,  люди  «лунного  темперамента»  и 
«солнечного  темперамента».  «Лунный  путь»  связан  «с  борьбой  с  самим  собой»,  а  лунному 
темпераменту  «более  свойственна  интроверсия  (созерцание)».    «Солнечный  путь»  –  
«активный, действенный, экстравертный, путь утверждения человека в социуме через борьбу с 
другими»  и  люди  «солнечного  темперамента»  используют  в  своей  реализации  «в  основном 
практический разум» [1: 464]. 
«Лунный» Шпинель рассказывает Габриэле о том, какие невероятные волевые усилия ему 
приходится  предпринимать,  чтобы подниматься  рано  утром: «Ранний,  немилосердно ранний 
подъем, холодная ванна, прогулка по снегу… Благодаря этому мы хоть немножко, хоть какой‐
нибудь  час  бываем довольны  собой.  А  дай  я  себе  волю,  я  бы,  поверьте,  полдня  пролежал  в 
постели».  Это,  по Юнгу,  борьба  с  самим  собой.  Нелюдимый Шпинель,  безусловно,  является 
интровертом,  получающим  удовольствие  от  созерцательной  жизни:  его  путь  реализации  – 
лунный.  
Габриэла Клетериан также ведёт борьбу с собой: актами внутренней борьбы являются и 
её  согласие  стать женой  Клетериана  (хотя мы  знаем,  что  она  в  него  не  влюблена),  и  то,  что, 
несмотря на слабое здоровье, она рожает Клетериану сына, и её попытки справиться со своей 
смертельной  болезнью.  «Лунный  ангел»  Габриэла  так  же,  как  и  Шпинель,  склонна  к 
созерцанию, а не кипучей деятельности. 
Клетериан,  напротив,  –  экстраверт,  разумный,  по‐житейски  опытный  и  энергичный.  «Я 
деловой человек, и у меня есть другие заботы, кроме ваших невыразимых видений», – говорит 
он Шпинелю.  
Используя  упомянутую  классификацию  Юнга,  можно  было  бы  сказать,  что  Арлекин  и 
Коломбина – «солнечные» персонажи, а Пьеро и Пьеретта – «лунные». 
Потенциальная  Коломбина,  няня  Антона  Клетериана‐младшего,  появляется  только  в 
конце  новеллы  «Тристан»:  она  сопровождает  господина  Клетериана,  когда  он  приезжает  в 
«Эйнфрид» во второй раз. Особый смысл этот образ обретает в финале произведения.  
Вскоре  после «словесной дуэли»  с  Клетерианом Шпинель,  задумчивый и  подавленный, 
идёт  по  садовой  дорожке:  «Господин Шпинель  не  видел  солнца:  он  шел  так,  что  оно  было 
скрыто  от  него,  шел  с  опущенной  головой  и  тихо  напевал  –короткую  музыкальную  фразу, 
робкую,  жалобную,  улетающую  вверх  мелодию,  мелодию  страстной  тоски…  Вдруг  он 






ткань  с  рисунком  в  крупную  клетку,  по  всей  вероятности,  должна  вызвать  у  читателя 
ассоциацию  с  разноцветными  ромбами  на  костюмах  Арлекина  и  Коломбины.  Красный  и 
золотой – цвета, также преобладающие в костюмах этих персонажей. Таким образом, лунный 
Пьеро  переживает  невероятный  страх,  встретившись  с  солнечной  Коломбиной  и  солнечным 
ребёнком Арлекина. Посмотрев на Шпинеля «весело и уверенно», Антон Клетериан начинает 
смеяться:  «Антон  Клетериан  стал  смеяться,  им  овладела  буйная  радость,  он  визжал  от 
необъяснимого  восторга,  так  что жутко  становилось  на  сердце».  В  руках  у  малыша жестяная 
погремушка  и  костяное  кольцо,  которые  в  глазах  Шпинеля  превращаются  в  своего  рода 
символы культа солнца: «В одной руке он держал костяное кольцо, которое дают детям, когда 
у  них  режутся  зубы,  в  другой  –  жестяную  погремушку.  Оба  эти  предмета  он  в  восторге 
протягивал  вверх  к  солнцу  и  так  стучал  ими  друг  о  друга,  словно  хотел  над  кем‐то 
поиздеваться». 
Образ  Антона  Клетериана‐младшего,  «бесцеремонного,  полного  жизни  маленького 
существа»,  прочитывается  как  солярный  символ  продолжения  «торжествующей  жизни», 
которую никакие «декадентские» настроения не смогут остановить. 
Зачем  же  Томасу  Манну  понадобилось  наделять  своих  главных  героев  чертами 
персонажей комедии дель арте? На этот вопрос существует два взаимодополняющих ответа. 
Как  уже  упоминалось  ранее,  Арлекин  в  Германии  XVIII‐XX  вв.  являлся  воплощением 
«старого доброго бюргера» [11: 213]. Бюргером неоднократно называл себя и сам Томас Манн: 
под «бюргерством»  писатель понимал «блаженную обыденность»,  саму жизнь во всей  своей 
непосредственности. Тонио Крёгер, герой одноимённой новеллы и альтер‐эго Манна, в письме 
признаётся своей подруге: «И вот я спрашиваю себя:  сознавали ли Вы тогда,  как близки Вы к 
истине,  как  тесно  связаны  друг  с  другом  моя  бюргерская  сущность  и  моя  любовь  к 
«жизни»?<…> Ведь это бюргерская совесть заставляет меня в занятиях искусством, во всем из 
ряда  вон  выходящем  и  гениальном  видеть  нечто  двусмысленное,  глубоко  подозрительное, 
вызывающее  опаску.  Отсюда  и  моя  нежность,  граничащая  с  влюбленностью,  ко  всему 
примитивному, простодушному, утешительно‐нормальному, заурядному и благопристойному». 
Таким  образом,  можно  предположить,  что  Томас Манн  наделил  господина  Клетериана 
чертами  немецкого  Арлекина‐бюргера  потому,  что  и  бюргерство  вообще,  и  Арлекин  в 
частности  –  это  символы  «примитивной»,  «простодушной»  и  «утешительно‐нормальной» 
жизни, которую любит и воспевает Томас Манн.  
К  декадентам  Томас  Манн  относился  отрицательно.  В  статье  «Моё  время»  он  пишет: 
«Сколько я себя помню, я никогда не одевался по моде, никогда не носил мрачного шутовского 
костюма в духе Fin de siecle, никогда не знал тщеславного стремления литературно идти в ногу 
со  временем,  никогда  не  был  сторонником  преуспевающей  в  данный  момент  школы  или 
котерии –  ни натуралистской,  ни  символистской,  ни неоэкспрессионистской,  или  как  там они 
ещё называются. Поэтому ни одна из них меня не поддерживала, а литераторы редко хвалили. 
Они видели во мне – и не без оснований – «бюргера»: ведь, благодаря глубоко вошедшему в 
моё  сознание  инстинкту,  я  придерживался  знакомых  с  рождения  бюргерских  традиций, 
духовного наследия XIX века, с которым у меня ассоциируется обострённое чувство великого» 
[3: 348‐349].  
На  рубеже XIX‐XX  веков Пьеро  был  символом декадентов,  и  со  стороны  Томаса Манна, 
декадентов  недолюбливавшего,  было  логично  наделить  декадента Шпинеля  чертами  Пьеро. 
По  сути,  борьба  Клетериана‐Арлекина  и  Шпинеля‐Пьеро  является  яркой  иллюстрацией  для 
вышеприведённой цитаты из «Моего времени». 
Второй  ответ  на  вопрос  о  причине  обращения  Томаса Манна  к  эстетике  комедии  дель 
арте в новелле «Тристан» кроется в карнавальном контексте новеллы.  
В  «Проблемах  поэтики  Достоевского»  М.М.Бахтин  писал:  «ядро  карнавального 
мироощущения  –  пафос  смен  и  перемен,  смерти  и  обновления.  Карнавал  –  праздник 
всеуничтожающего и всеобновляющего времени» [2]. В новелле Томаса Манна «Тристан» тема 
смерти является центральной. Госпожа Клетериан, воплощение «красоты смерти», оказывается 
под  покровительством  двух  мужчин,  желающих  ей  добра:  господин  Клетериан,  оптимист  и 
борец  по  натуре,  пытается  вылечить жену  и  уверен  в  её  скором  выздоровлении; Шпинель  – 
пессимист,  ощущающий  себя  мучеником,  уверен  в  том,  что  Габриэла  обречена,  и  пытается 
скрасить  последние  минуты  её  жизни  романтикой.  Финал  новеллы  указывает  на  то,  что 
фактически  оказался  прав  Шпинель  (госпожа  Клетериан  теряет  много  крови  и  находится  на 
пороге  смерти),  но  идейно  скорее  прав  Клетериан,  и  символом  жизни,  продолжающейся 




с  низким,  великое  с  ничтожным,  мудрое  с  глупым  и  т.п.»  [2].  В  новелле  «Тристан»  мы 
встречаем множество подобных «карнавальных мезальянсов». Например, в сцене исполнения 
Габриэлой  партий  из  оперы  «Тристан  и  Изольда»  очевидно  сближение  романтического  и 
пародии  на  романтику,  трагического  и  комического.  Жалкий  и  нелепый Шпинель  совсем  не 
подходит  на  роль  Тристана,  но  мнит  себя  им;  благоразумная  и  преданная  мужу  Габриэла 
является  полной  противоположностью  Изольды,  но  на  мгновение  входит  в  эту  роль  и 
сживается  с  ней.  Пафос  этого  эпизода  снижается  и  за  счёт  присутствия  не  склонной  к 
восхищению  искусством  советницы Шпатц  –  от  прослушивания музыки  ей  становится  дурно: 
«Между тем скука, овладевшая советницей Шпатц, достигла той степени,  когда она искажает 
человеческий  облик,  когда  глаза  вылезают  из  орбит  и  на  лице  появляется  страшное, 





Присутствует  в  новелле  «Тристан»  и  карнавальный  образ  «беременной  смерти»:  это 
пасторша Геленраух,  которая «произвела на свет девятнадцать детей и уже совершенно ни о 
чем  не  способна  думать».  Кроме  того,  в  новелле  есть  второстепенные  персонажи, 
напоминающие  традиционных  участников  карнавала  –  докторов‐шарлатанов:  это  доктор 
Леандер  и  доктор  Мюллер.  Леандер,  своей  резкостью  и  замкнутостью  вызывающий  у 





Мюллер  –  являет  собой  еще  один  пример  непрофессионального  медика:  «Кроме  доктора 
Леандера,  в  «Эйнфриде»  имеется  еще  один  врач  –  для  легких  случаев  и  для  безнадежных 
больных.  Но  его  фамилия  Мюллер,  и  вообще  он  не  стоит  того,  чтобы  о  нем  говорили». 
Единственной  обязанностью  Мюллера  является  отправление  писем  и  телеграмм 
родственникам тяжелобольных пациентов, причём каждая «весточка» из «Эйнфрида» является 
зашифрованным предупреждением о скорой смерти пациента.  
Для  карнавального  мышления  «характерны  парные  образы,  подобранные  по  контрасту 
(высокий – низкий, толстый – тонкий и т.п.) и по сходству (двойники – близнецы)» [2]. В новелле 
«Тристан»  Клетериан  и  Шпинель  –  карнавальные  образы,  подобранные  по  контрасту,  а 
Шпинель и Габриэла – по сходству (мы можем назвать их карнавальными двойниками).  
Итак,  мы  видим,  что  новелла  Томаса  Манна  «Тристан»  пронизана  карнавальным 
мироощущением  и  карнавальными  образами.  Таким  образом,  сходство  главных  героев 
новеллы  с  персонажами  комедии  дель  арте  (неизменными  участниками  европейских 
карнавалов) способствует усилению карнавального начала в ней. 
Подведём  итоги.  В  новелле  Томаса  Манна  «Тристан»  главные  герои  –  господин 
Клетериан, господин Шпинель и госпожа Клетериан – наделены чертами персонажей комедии 
дель  арте:  Арлекина,  Пьеро  и  Пьеретты  соответственно.  Все  эти  образы  выполняют  в  тексте 
произведения  следующие  функции:  1)  являются  трансляторами  мировоззрения  автора: 
жизнерадостный  и  решительный  Арлекин‐Клетериан  является  воплощением  бюргерства,  к 
которому  Т.Манн  относился  с  большой  симпатией,  а  в  образе  меланхоличного  и  трусливого 
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Джеймс  Оливер  Кервуд  (1878‐1927)  –  американский  писатель,  любитель  и  защитник 
дикой природы. Он много путешествовал по Канаде, его жизнь неотделима от этой страны и ее 




В  романе  описываются  приключения  медвежонка  и  щенка,  которые,  будучи  связаны 
одной  веревкой,  оказались  в  суровом  канадском  лесу  и  вынуждены  были  заботиться  о  себе 
сами. Они от начала до конца прошли школу выживания, приспособившись к окружающей их 




Томпсон,  Джек  Лондон,  Редьярд  Киплинг  и  другие.  Его  особенностью  является  изображение 
животных  как  самобытных  персонажей  со  своими  интересами,  потребностями  и  чувствами. 
Животные  становятся  главными  действующими  лицами  наравне  с  людьми,  они  живут  своей 
жизнью и не зависят от людей. Звери существуют по законам природы, борются за выживание, 
но, тем не менее, привязываются, тоскуют и любят. 
Жанр  стал  популярным  в  эту  эпоху  по  нескольким  причинам.  На  рубеже  веков 
происходило переосмысление старых ценностей и поиск новых. Разочаровавшись в ценностях 
культуры (О. Шпенглер «Закат Европы»), люди обратились к природе. Вечные законы природы 






В  романе  Д.‐О.  Кервуда  «Бродяги  Севера»  прослеживаются  основные  черты 
анималистического  нарратива.  Животные  изображены  как  самобытные  характеры.  Образы 
животных и людей в романе идентичны, так как наделены одинаковыми чертами.  
Главные  герои  –  медвежонок  Неева  и  щенок  Мики  –  типичные  образы  животных, 
характерные для  анималистического  нарратива.  Они  сильные,  выносливые,  сформированные 
жестокими условиями своего взросления. Они усвоили уроки природы и способны убить, чтобы 
не  быть  убитыми.  Автор  пытается  объяснить  поведение  и  чувства  героев‐животных  через  их 
инстинкты  и  наследственность,  черты,  полученные  ими  от  предков.  В  этом  проявляется 
влияние  натурализма,  который  провозглашает  главенство  генов  и  среды  в  формировании 
индивида:  «Возможно,  что  инстинкт,  впитавший  в  себя  опыт  бесчисленных  предков,  сказал 
Нееве о такой возможности…» [4] 
Или  также: «В  нем  говорила  кровь  неустрашимых  эрдельтерьеров  и шпицев,  кровь  его 
отца, огромного охотничьего пса Хелея. Первые две породы, смешавшись в нем, наделили его 
волчьей  храбростью  и  лисьей  настойчивостью,  а  от  отца  он  получил  мощные  челюсти  и 
геркулесовскую силу…» [4], – пишет Кервуд о другом главном герое, Мики. 
Кервуд,  натуралист  и  защитник  природы,  пытается  объяснить  поведение  животного 





поскуливание  становилось  все  более  тоскливым,  а  потом  из  его  горла  вырвался  жалобный 
плач,  удивительно  похожий  на  плач  ребенка.  Чэллонер,  уже  возвращавшийся  от  речки, 
услышал этот жалобный вопль, и внезапно его сердце  мучительно  сжалось. Ему приходилось 
слышать,  как плакали осиротевшие дети,  и  этот   медвежонок,    лишившийся   матери,    плакал 
точно так же» [4].  
В  сравнении  медвежонка  с  ребенком,  к  которому  прибегает  автор,  отчетливо  видна 
параллель с миром людей. Или, например: 





Второстепенные  персонажи‐животные,  как Мики  и Неева,  являются  членами  огромного 
природного  сообщества  и  подчиняются  его  законам.  Они  менее  персонифицированы,  но 
описаны  с  глубоким  знанием повадок и  инстинктов,  уважением и  пониманием.  Даже    диких 
животных автор наделяет именами – сова Ухумисью, олень Ахтик, медведица Нузак.  
Люди в романе «Бродяги Севера» представлены через призму природы, животного мира. 
Они,  как  и  животные,  живут  в  природе  и  подчиняются  ее  законам.  Они  борются  за 








«Для Мики потянулись дни мучений. Настал  сущий ад –  борьба между  силой человека‐
зверя и духом собаки почти человека» [4]. 
Таковы  и  многие  другие  люди  –  обитатели  канадского  Севера:  охотник  Дюран  и  метис 
Грауз‐Пьет,  устраивающие  собачьи  бои.  Примечателен  образ  Макдоннелла,  управляющего 




стало  традицией.  По  правде  говоря,  я  не  вижу,  чем,  собственно,  собачьи  драки  хуже матчей 
профессиональных боксеров, которые сейчас в такой моде в Соединенных Штатах [4]. 
Кроме  того,  Макдоннелл  не  помог  Нанетте,  жене  Жака  Лебо,  хотя  знал  об 
издевательствах  над  ней.  Таким  образом,  автор  ставит  Макдоннелла  в  один  ряд  с  людьми‐
зверями из‐за его малодушия и эгоизма.  







Чэллонер  подчиняется  законам  природы,  убивает    ради  собственного  выживания.  Он 
живет  в  тех  же  условиях,  что  и  Жак  Лебо.  Но,  в  отличие  от  последнего,  остается  честным  и 
сочувствующим, истинным человеком. 
Такова  и  Нанетта,  жена Жака  Лебо.  Наперекор мужу,  будучи  в  смертельной  опасности, 
она  заботится  о Мики  после жестоких  побоев,  наносимых  им  Лебо.  Она  добра,  человечна  и 
любит Мики по‐настоящему: «Шла вторая неделя его  плена,  когда случилось нечто чудесное. 
Лебо  отправился  осматривать  капканы,  но  на  дворе  бушевала  метель,  и  Нанетта  побоялась 




И  все‐таки Нанетта  продолжала  забирать Мики  в  хижину  при  каждом  удобном  случае» 
[4]. 









природе,  чем белые. Они неотъемлемая часть природного  сообщества,  и они  знают природу 
лучше, чем жители факторий. Индейцы чувствуют душу природы, и все их духи – это и есть сама 
природа: «Но быть может, Иску Вапу, добрая покровительница зверья, шепнула ему во сне, что 




Однако,  несмотря  на  все  невзгоды  и  тяготы  существования  на  Севере,  жизнь  героям 
романа все же представляется прекрасной, полной приключений и счастья. Много раз увидев и 
причинив смерть, они научились ценить жизнь. По‐детски наивно и чисто радуются они солнцу, 
лесам,  снегу.  Мир,  полный  опасностей,  все  же  прекрасен  для  них.  Особенно  это  чувство 
характерно  тем  персонажам,  которые  ближе  остальных  к  природе:  «Неева  внимательно 
прислушивался  –  его    настороженные  ушки  ловили  музыку  пробуждающейся  земли.  Даже 
корни  травы  словно  пели  от  радости,  и  всю  залитую  солнцем  долину  заполняла  тихая 




природы.  Они  борются  за  существование  и  приспосабливаются  к  жестоким  условиям 
окружающей их  среды.  Природа  выступает  в  роли  высшего разумного и духовного  существа, 
регулирующего  жизнь  как  животных,  так  и  людей.  Однако  и  люди,  и  животные  должны 
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В  начале  XVII  века  в  испанской  прозе  на  первый  план  выступает  плутовской,  или 
пикарескный,  роман,  зародившийся  еще  в  XVI  веке  «как  своеобразная  реакция  на 
систематическую  эстетизацию  действительности  рыцарским  и  пасторальным  романами,  как 
правдивый  рассказ  о  доподлинной  реальности  Испании»  [Плавскин  1978:  41].  Плутовской 
роман (пикареска), в котором отражены «низины жизни» страны, избирает своим центральным 
героем  пикаро, «рыцаря  удачи,  не  брезгающие  никакими  гнусными махинациями  ради  того, 
чтобы урвать кусок «житейского пирога» [Плавскин 1978: 41‐42]. 






с  развитием  или  упадком  экономики).  Во  время  зарождения  плутовского  романа  похожая 
ситуация складывалась и в Испании. Отличие лишь в том, что в Испании начала XVII века такие 
перемены были связаны с застоем экономики, а в США, наоборот, – с ее бурным ростом. При 






В.В.  Кожинов  («Происхождение  романа»),  А.Л.  Штейн  («Испанская  культура  эпохи 
Возрождения»),  Н.И.  Балашов  и  Г.В.  Степанов  («Испанская  литература  XVII  века»),  Г.Е. 
Сергиевская  («Испанский  Золотой  век»).  Эти  работы  составили  теоретическую  базу  нашего 
исследования. 
Материалом исследования являются 10 новелл сборника «Благородный жулик»: «Джефф 
Питерс  как  персональный  магнит»,  «Трест,  который  лопнул»,  «Развлечения  современной 
деревни»,  «Кафедра  филантроматематики»,  «Рука,  которая  терзает  весь  мир»,  «Супружество 
как точная наука», «Стриженый волк», «Совесть в искусстве», «Кто выше?», «Поросячья этика». 
Их  объединяет  главный  герой  Джефф  Питерс,  а  также  его  друг  и  компаньон  Энди  Таккер. 
Именно  эти  персонажи  исследуются  на  предмет  наличия  различных  черт,  характеризующих 
пикаро. 




это  мошенник,  авантюрист,  рыцарь  удачи,  чья  социальная  принадлежность  строго 
обусловлена:  обычно  пикаро  –  выходец  из  низов  общества  или  представитель 
деклассированного дворянства. Герой становится таким из‐за бесчеловечных законов, царящих 
в обществе, т.е. является порождением окружающей его среды. Обычно пикаро – слуга, но не 
по  профессии,  а  в  силу  необходимости.  Он  иронично  относится  к  окружающим,  постоянно 
разоблачает  их  пороки,  что  оправдывает  его  собственную  аморальность.  Для  пикаро 
характерно  полное  принятие  установившегося  порядка  вещей  и  беспомощность  перед 
жестокой судьбой. 
Переходя  собственно  к  исследованию  героев  новелл  О.Генри,  прежде  всего,  нужно 
отметить,  что  сам жанр  новеллы  не  дает  возможности  представить  многопланово  и  глубоко 
окружающий  мир,  ведь  новелла  –  «это  небольшой  прозаический  жанр,  разновидность 
рассказа,  отличающаяся  строгостью  сюжета  и  композиции,  отсутствием  описательности  и 
психологической  рефлексии,  необыденностью  события,  элементами  символики»  [Советский 
энциклопедический  словарь  1979:  905].  А  роман,  в  свою  очередь,  является  «эпическим 
произведением  большой  формы,  в  котором  повествование  сосредоточено  на  судьбе 
отдельной  личности  в  ее  отношении  к  окружающему  миру,  на  становлении,  развитии  ее 
характера и самосознания» [Советский энциклопедический словарь 1979: 1147]. 
Для  начала  рассмотрим  образ  жизни  и  род  занятий  героев.  Как  следует  из  заголовка, 
Джефф  Питерс  и  Энди  Таккер  –  «благородные»  жулики.  Они  зарабатывают  на  жизнь  с 
помощью мошенничества: «Джефф Питерс делал деньги самыми разнообразными способами. 
Эти  способов было у него никак не меньше,  чем рецептов для изготовления рисовых блюд у 
жителей  Чарлстона,  штат  Южная  Каролина»  [О.Генри  1981:  191];  «Это  [Энди  Таккер]  был 
талантливый уличный жулик, и, что важнее всего, он уважал свое ремесло и довольствовался 
тремястами  процентов  чистой  прибыли»  [О.Генри  1981:  192].  А  вот  плут  Паблос  из 
произведения  Кеведо:  «Все  эти  подвиги  стяжали  мне  славу  самого  ловкого  и  пронырливого 
пройдохи» [Кеведо 2008: 133]. 
Герой  пикарески  является  выходцем  из  низов  общества  или  представителем 
деклассированного  дворянства,  однако  читателю  ничего  не  известно  о  происхождении  ни 
Джеффа,  ни  Энди.  Следовательно,  нельзя  утверждать,  что  в  героях  «Благородного  жулика» 
склонность к такому образу жизни социально предопределена. 
Тем не менее, Джефф Питерс и Энди Таккер путешествуют из  города в  город в поисках 
всевозможных  глупцов  и  ограниченных  мещан  для  того,  чтобы  «эксплуатировать» 
свойственные  им  качества  и  «спекулировать  на  стяжательских  инстинктах  обывателей 
американского  захолустья»  [О.Генри  1981:  395].  Несмотря  на  несоответствие  по  критерию 
происхождения,  Паблос,  Джеф  Питтерс  и  Энди  Таккер  имеют  и  схожую  характеристику:  это 
мошенники, ловкие, хитрые, знающие, как добывать деньги, рыцари удачи. 
Стоит  отдельно  остановиться  на  представлениях  героев  о  ценностях,  в  том  числе  и 
моральных.  В  пикаресках  рыцари  удачи  могут  пойти  на  многое  (например,  Паблос  даже 
доходит до убийства альгвасила [Кеведо 2008 : 237]), а для Джеффа Питерса и Энди Таккера это 
неприемлемо  –  недаром  они  являются  жуликами  «благородными».  У  них  даже  существует 
свой  кодекс  чести,  которого  герои  О.Генри  строго  придерживаются.  В  частности,  Джеффа 
Питерса автор характеризует следующим образом: «Вдовам и сиротам не следует бояться его: 
он  изымает  только  излишки»  [О.Генри  1981:  241].  Возникает  ассоциативная  связь  Джеффа 
Питерса с Робин Гудом, как известно, грабящим исключительно богатых людей «с благородной 
целью» помочь бедным. 
Джефф  Питерс  стремится  к  тому,  чтобы  даже  в  его  «профессии»  присутствовало  некое 
подобие  честности,  хотя,  вероятно,  это  в  то  же  время  и  маскировка,  скрывающая  всю 
серьезность  такой  деятельности  и  обеспечивающая  его  собственную  безопасность.  Однако 
нельзя  не  заметить,  что  на  протяжении  всего  сборника  «Благородный жулик»  Джефф  хоть  и 
забирает деньги своих «жертв», но всегда отдает им что‐то взамен как «сувенир»  («…будь то 
медальон  из  фальшивого  золота,  или  семена  садовых  цветов,  или  мазь  от  прострела…» 
[О.Генри 1981: 226]). К тому же, Питерс надеется, что сможет преподать урок людям, которые в 




от  времени  не  сходятся  во  мнениях  насчет  нравственной  природы  жульничества.  При  этом 
Таккер  не  ищет  только  лишь  коммерческую  выгоду.  На  самом  деле  он  также  является 
человеком с  тонкой душой,  который совершает свои аферы не  только ради наживы: «У Энди 
была душа художника, и ее нельзя было мерить чисто коммерческой меркой…» [О.Генри 1981: 
213].  Энди  Таккер  –  очень  умный  и  образованный  человек,  с  широким  кругозором,  что 




Таким  образом  мошенники  О.Генри  высоко  ценят  изобретательность  и  считают  свою 
профессию  искусством.  К  слову  сказать,  в «Истории жизни  пройдохи  по  имени  Дон  Паблос» 
главный  герой  также  является  очень  способным  на  изобретение  разного  рода  хитростей  и 
уловок: «Поистине, Паблос, ты за словом в карман не лезешь!» [Кеведо 2008: 125]. 
Однако  нельзя  исключать  из  системы  ценностей  героев  деньги,  которые  в  пикаресках 
являются «центром вселенной». У О.Генри наблюдается та же закономерность: Джефф Питерс 
и  Энди  Таккер  по  своей  «профессии»  нацелены  на  получение  прибыли.  Даже  когда  они 
некоторое  время  занимаются  филантропией,  открыв  бесплатное  учебное  заведение,  они  в 
конечном итоге извлекают из этого выгоду: «Филантропия, если ее поставить на коммерческую 
ногу,  есть  такое  искусство,  которое  оказывает  благодеяние  не  только  берущему,  но  и 
дающему» [О.Генри 1981: 211‐212]. 
В  обоих  случаях  герои  выступают  как  продукты  тотально  плутующего  общества: 
«Пословица  говорит,  и  говорит  правильно:  с  волками  жить,  по‐волчьи  выть.  Глубоко 
вдумавшись в нее, пришел я к решению быть плутом с плутами, и еще большим, если смогу, 
чем  все  остальные»  [Кеведо  2008:  124].  Этот  отрывок  полностью  характеризует  Паблоса, 
главного  героя  романа  Кеведо:  он  стал  таким  из‐за  бесчеловечных  законов,  царящих  в 
обществе.  К  тому  же  некоторые  типажи  людей  как  будто  способствуют  появлению  и 
распространению  рыцарей  удачи.  Так,  в  плутовском  романе  «История  жизни  пройдохи  по 
имени  Дон  Паблос»  героя  с  самого  рождения  окружают  люди  с  сомнительной  репутацией, 
даже его родители были  такими: мать –  колдунья,  а отец –  вор. Они‐то и пытались  склонить 




В  мире  Паблоса  плутуют  все.  Это  является  тотальным  феноменом,  а  добропорядочных 
людей,  которые  были  бы  противопоставлены  плутам,  практически  нет.  Куда  бы  ни  попадал 
Паблос, везде находятся такие же мошенники и обманщики, которые даже иногда оказываются 
хитрей и ловчей. Так, в эпизоде, где главный герой встречает солдата и отшельника, последний 





«Благородные»  жулики,  как  и  пикаро,  приспосабливаются  к  окружающей  среде. 
Мошенничество они называют  своей профессией,  а  каким‐либо другим делом заниматься не 
желают. Если бы и захотели, то, вероятнее всего, снова бы вернулись к своему ремеслу: «Дело 
не  в  дороге,  которую  мы  выбираем;  то,  что  внутри  нас  заставляет  нас  выбирать  дорогу» 
[О.Генри 1981: 375]. 





–  когда  он  без  гроша  и  когда  он  богат»  [О.Генри  1981:  232].  А  вот  ответ  Питерса  на  вопрос, 
приходилось ли ему стоять во главе треста: «Один‐единственный раз, – сказал он. – И никогда 
печать  штата  Нью‐Джерси  не  скрепляла  документа,  который  давал  бы  право  на  более 
солидный  и  верный  образчик  законного  ограбления  ближних»  [О.Генри  1981:  196].  Кеведо 
тоже наделяет Паблоса неистощимым юмором, но иногда сатира в его романе носит грубый, 
«физиологический»  характер,  т.к.  в  нем  отражена  изнанка  жизни,  чего  нельзя  сказать  о 
новеллах О.Генри. 
Итак, можно заключить, что благородные жулики О.Генри – это образы, подобные образу 
пикаро в  классическом плутовском романе,  поскольку они в  той или иной  степени обладают 
чертами,  присущими  данному  типу  героя.  Однако  не  стоит  забывать  о  некоторых 
несоответствиях  «благородных»  жуликов  характеристикам  пикаро.  Так,  например,  ничего 




В  остальном  же,  как  мы  выяснили,  прослеживаются  явные  сходства  образов 
сравниваемых героев. «Благородные» жулики, как и положено пикаро, зарабатывают на жизнь 
с  помощью  мошенничества.  Они  ловкие  и  хитрые  рыцари  удачи,  умеющие  изобретать 
различные  способы  добычи  денег.  Как  пикаро,  так  и  герои  О.Генри  являются  продуктами 
тотально плутующего общества, хотя, конечно, этот мотив выражен сильнее в мире пикарески. 
Несомненно,  Джефф  и  Энди,  как  и  герой  плутовского  романа,  обладают  хорошим  чувством 
юмора  и  относятся  к  окружающим  с  иронией,  однако  для  героев  О.Генри  это  не  является 
оправданием их аморальности. 
Выявленные  закономерности  касаются  всех  рассматриваемых  нами  новелл.  Однако 
«процент»  соответствия жанровому канону плутовского романа,  в  частности,  образу  главного 
героя,  в  разных новеллах различен.  В  таких новеллах,  как «Джефф Питерс  как  персональный 
магнит»,  «Развлечения  современной  деревни»,  «Рука,  которая  терзает  весь  мир», 
«Супружество  как  точная  наука»,  «Совесть  в  искусстве»  герои  в  меньшей  степени  обладают 
рассматриваемыми характеристиками, а зачастую и вовсе не напоминают пикаро как такового. 
Однако в других новеллах Джефф Питерс и Энди Таккер в полной мере демонстрируют черты, 
присущие  пикаро,  –  это  «Трест,  который  лопнул»,  «Кафедра  филантроматематики», 
«Стриженый волк», «Кто выше?», «Поросячья этика». 
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Писателям,  дебютировавшим  в  этот  период,  стало  не  хватать  привычных  средств 
самовыражения,  в  ходе  чего  они  обращались  к  другим  формам  искусства,  в  частности,  к 
параллельному  монтажу.  В  широком  смысле  монтаж —  такой  принцип  построения  любых 
сообщений  (знаков,  текстов  и  т.  п.)  культуры,  который  состоит  в  соположении  в  предельно 







до  масштабов  страны.  Послевоенная  действительность  этих  лет  заключалась  в  торжестве 
разрушительного,  хаотического  начала,  подчинявшего  себе  в  том  числе  и  все  попытки 
упорядочить общественную жизнь. Термин «beat generation» впервые был употреблён Джеком 
Керуаком  для  обобщения  своего  социального  круга.  В  переводе  на  русский  это  звучит  как 
«разбитое  поколение»,  что  подчёркивает  их  восприятие  мира.  Битники  отвергали 
урбанистическую  цивилизацию,  общество  потребления,  привычные  представления  о  любви, 
браке  и  дружбе  и  признанные  критерии  ценности  человеческой  личности,  такие  как 
материальное  благосостояние  и  образование,  одним  словом,  протестовали  против  образа 
жизни,  называемого  американской мечтой.  В  соответствии  с  этой  философией  складывались 
особенности  формы  и  стилистики  литературы  тех  лет.  Битники  воспринимали  реальность 
хаотично,  мозаично,  стремились  разнообразными  способами  расширить  своё  сознание  и 
искали  новые  способы  самовыражения.  Наиболее  удачным  и  успешным  способом  стал  так 
называемый  «метод  нарезок»  (англ.  Cut‐up)  Уильяма  Берроуза,  который  принёс  технику 
монтажа из киноискусства и живописи в литературу, окончательно стерев границу между ними. 
Уильям Сьюард Берроуз – американский писатель и эссеист, наравне с Джеком Керуаком 
и  Алленом  Гинзбергом  важнейший  представитель  бит‐поколения,  один  из  ключевых 
американских  авторов второй половины XX  века.  Его личность была довольно неоднозначна. 
Он  вёл  типичный  для  битника  образ  жизни,  в  поисках  места  самого  себя  в  разрушающемся 
мире  употреблял наркотики,  которые  стали для него постоянными спутниками на 15  лет.  Его 
образ  жизни  привёл  к  печальным  последствиям  –  на  одной  из  вечеринок,  устроенной 
Берроузом, он объявил гостям, что будет стрелять из пистолета «в стиле Вильгельма Телля», то 
есть  его  жена  должна  была  поставить  на  голову  стакан,  а  он  выстрелом  сбить  мишень.  Но, 
будучи пьяным, Берроуз промахнулся, что стоило Джоан жизни. По воспоминаниям Уильяма, 








Грауэрхольца,  биографа,  редактора  и  литературного  душеприказчика  Берроуза,  последний 
окончательно сформировался как писатель. Там на одной из художественных выставок Берроуз 
встретился  с начинающим художником Брайоном Гайсиным.  Встреча их на  время оттолкнула 
друг  от  друга  –  Берроуз  счёл  картины  Гайсина  пустыми,  а  Гайсин  воспринял  Берроуза  как 
«полусумасшедшего наркомана».  Однако  в 1958  году  они  вновь  пересеклись  в  Европе,  и  эта 
встреча  стала  стартом для многолетней дружбы и  сотворчества.  Гайсин рассказал Берроузу о 
«методе  нарезок»,  прародителем  которого  можно  считать  поэта‐дадаиста  Тристана  Тцара, 
который однажды создал поэму посредством случайного вытаскивания слов из шляпы. Гайсин 
экспериментировал  с  этим  методом  и  сильно  доработал  его.  Летом  1959  года  он  порезал 
газетные  статьи  на  отрывки  и  подверг  их  случайной  перекомпоновке,  в  результате  чего 
обнаружилось  появление  новых  осмысленных  фрагментов  текста.  Позднее,  в  своей  работе 
«Уходящие минуты», написанной при помощи данной технологии, он поясняет: «Писатели на 
пятьдесят  лет  отстают  от  живописи.  Я  предлагаю  использовать  методы  художников  в 
литературе»,  а  также:  "...Метод  разрезки  позволяет  использовать  слова  так,  как  художник 
использует краски,  сырой материал со своими собственными законами и мотивами...". Таким 
образом, «метод нарезок» он представлял себе как коллаж в литературе. Берроуз в то время 
работал  над  романом «Голый  завтрак»,  который  уже думал  забросить,  но  открытие «метода 





позволят  текстам  завлечь  читателя.  Художник  может  потрогать,  разобрать,  если  надо,  свои 
творения, как не способен на то писатель, который по сей день не понимает природы слова. Он 
имеет дело с абстракциями, извлеченными из источника слов».   
Роман  «Голый  завтрак»  стал  первым  экспериментом  Берроуза  с  «методом  нарезок». 
Книга «нарезалась»  из  разрозненных рукописей писателя,  созданных  за  время пребывания  в 
Танжере. Окончательный вариант романа вышел свет в 1959 году во французском издательстве 
Olympia  Press,  однако  почти  сразу  же  был  запрещён  на  территории  США  из‐за  своего 
содержания.  Несмотря  на  запрет,  американское  издательство  Grove  Press  приобрело  10000 
экземпляров  романа  для  продажи  в  США.  Книга  вызвала  необычайный  покупательский 
интерес,  но  полиция  продолжала  изымать  экземпляры  и  налагать  запреты  на  дальнейшие 
публикации.  Судебный  процесс  над  Grove  Press  начался  12  февраля  1965  года.  Основной 
стратегией  защиты  издателя  была  идея  показать,  что  произведение  имеет  неоспоримую 
социальную  значимость.  Американский  писатель  Норман  Мейлер,  выступавший  в  защиту 
романа,  говорил:  «Я  считаю,  что  по  одной  причине  мы  не  можем  назвать  „Голый  завтрак“ 
великой  книгой,  подобной  „В  поисках  утраченного  времени“  или  „Улиссу“  —  по  причине 
несовершенства структуры… Я не имею представления о том, каким образом скомпонована эта 
книга.  Ее  компоненты  отличаются  друг  от  друга  так,  что  создается  впечатление  пира,  где 
поданы тридцать,  а  то и  сорок блюд. Их можно подать в любом порядке». 7  июля 1966  года 
Верховный суд Массачусетса постановил,  что  текст романа не является непристойным и  снял 
все запреты на его публикацию. Позже Аллен Гинзберг вспоминал, что эти судебные процессы 
привели к освобождению литературы. 
Большинство  исследователей  считают  «Голый  завтрак»  бессюжетным  произведением, 
однако сюжет там выделить можно, другое дело в том, что в этом произведении он вторичен. 
Книга  состоит  из  21  главы  и  введения,  в  котором  Берроуз  рассказывает  историю  своего 
излечения от наркозависимости и предостерегает людей не вставать на этот путь. Отдельные 
главы  книги  могут  считаться  как  самостоятельные  сюжетные  рассказы,  однако  сюжетный 
элемент  всего  романа  ограничивается  первой  главой  («Я  чую,  стрём  нарастает»)  и 
предпоследней  («Хаузер  и  О’Брайен»).  Такой  вывод  можно  сделать  потому,  что  эти  главы 
единственные  в  книге,  действие  которых  разворачивается  в  реально  существующем 
пространстве  –  Нью‐Йорке,  Чикаго,  Мексике,  и  в  них  единственных  можно  с  уверенностью 




тем,  что  к  нему  домой  наведываются  двое  полицейских,  но  Уильяму  и  на  этот  раз  удаётся 
сбежать.  Выйдя  из  дома,  он  осознаёт,  что  с  ним  происходило  на  протяжении  всего  романа.  
Остальные  главы  представляют  собой  компиляцию  сюрреалистических  кадров,  шокирующих 
сцен  и  историй  весьма  неоднозначных  персонажей,  рождённых  наркотическими 
галлюцинациями Уильяма.  В  предпоследней  главе он  говорит,  что  всё  это  время был  словно 
отключён от времени и пространства. И правда, авторское «Я» размыто в романе полностью, 
рассказчик  словно  перемещается  во  времени  и  пространстве  из  одного  сознания  в  другое, 
описывая  причудливый  мир  с  разных  сторон.  Быстрые  и  яркие  перемещения  между 






контексте  произведения,  но  при  этом  Берроуз монтирует  ещё  и  внутри  самих  глав,  создавая 
тем  самым  настоящую мозаику,  разбирать  которую  уже  дело  читателя.  Монтаж  влияет  и  на 
систему  образов,  часты  использования  других  имён  персонажей,  их  двойников  и  антиподов. 
Так, герой романа Уильям Ли предстаёт сразу в четырёх ипостасях – наркоман Ли в реальном 
мире, Ли в метафоричном пространстве под названием Интерзона, добросовестный агент Ли, 
находящийся  на  службе  в  корпорации  «Ислам  Инкорпорейтед»  и  продажный  агент  Ли, 
которого  необходимо  уничтожить.  Это  даёт  многогранность  и  противоречивость  образам  в 
романе,  что  указывает  на  неопределённость,  спонтанность  и  нестабильность  человеческой 
личности,  как  видел  её  Берроуз  и  представители  его  поколения.  Монтаж  может  быть 
представлен и визуально, но наиболее яркое воплощение это найдёт в поздних произведениях, 
созданных при помощи методов монтажа, в «Голом завтраке же это встречается не так часто и 




В  романе  Берроуз  даёт  не  лингвистическое,  а  можно  сказать,  экзистенциальное 
объяснение  своей  новой  методики:  «Слово  разделено  на  элементы,  которые  дальнейшему 








совокупности  дают  совершенно  другую  картину.  Это  самый  яркий  пример  того,  когда 




создании  своих  произведений,  пытаясь  пробудить  у  зрителя  ассоциативное  мышление, 
поэтому  некоторые  фрагменты  «Голого  завтрака»  напоминают  картины  знаменитого 
сюрреалиста.  
Что  же  ещё  даёт  Берроузу  использование  «метода  нарезок»?  Во‐первых,  выйти  за 
пределы существующего литературного языка.  Во‐  вторых,  сознательно вызвать  спонтанность 
творчества.  В‐третьих,  он  хотел  освободить  сознание  читателей  от  массовой  литературы, 
заставить их расширить глаза на мир и на природу слов. В‐четвёртых, таким образом он бросал 
вызов  цензуре,  государственному  контролю,  который  не  раз  подвергался  критике  во  многих 
его произведениях. Он выступал против современного общества потребления, считая человека 
рабом  государственной  машины,  которая  навязывает  каждому  определённые  правила  и 
ценности.  Это  касается  и  литературы.  Берроуз  говорил,  что  слово —  наряду  со  зрительными 
образами — «один мощнейших инструментов контроля; это хорошо известно издателям газет, 
ведь  в  газетах  есть  и  слова,  и  образы…  Если начать  их  нарезать  и  склеивать  в  произвольном 
порядке,  система  контроля  падет.  Страх  и  предосудительность  насаждаются  диктатом,  точно 
как  Церковь  внушала  мирянам  предубеждения  против  еретиков.  Враждебное  отношение  к 
еретикам  продиктовано  церковниками,  которые  стремились  удержать  власть.  «Нарезка» 
подрывает основу любого истеблишмента (т.е. политических кругов, власть имущих), и потому 
власти стараются культивировать среди публики боязнь, неприятие и высмеивание подобного 
метода  творчества».  А  он,  безусловно,  имеет  место  быть,  так  как  придаёт  литературе 
эмоциональность  и  намного  больше  средств  выражения,  расширяет  её  как  вид  искусства.  И 
даже  в  настоящее  время  возможности  этого  метода  изучены  недостаточно.  Уильям  Берроуз 
писал:  «Тактильность  творений живописи  привела шестьдесят  лет  назад  к  созданию  техники 
монтажа.  Надеюсь,  распространение  метода  «нарезки»  приведет  к  более  конкретным 
вербальным  экспериментам,  которые  закроют  брешь,  открыв  при  этом  совершенно  новое 
















своей  жизни  Андерсон  не  только  сумел  выбраться  из  бедности,  заработав  на  составлении 
коммерческих  реклам,  и  даже открыл  своё дело.  Эта  пора  его жизни не была ознаменована 
никакими литературными произведениями.  А затем – поворот: уже в зрелые годы он вступил с 
книгами  критическими и  едкими по  отношению к бизнесу.[4: 367]  Будучи дельцом,  писатель 
разочаровался  в  «американской  мечте».  Этот  фразеологизм  заключает  в  себе  смысл 
финансового  благополучия,  равноправия  и  безграничных  возможностей  связанных  с  ними. 
Надо  отметить,  что  путь  Андерсона  в  литературу  довольно  типичен  для  американских 
писателей того времени. Так Юджин О Нил прежде чем стать писателем был золотоискателем, 
а Френсис Скотт Фицджеральд сделал довольно неплохую карьеру в армии.[7: 251] 
Уроженца  американского  Среднего  запада,  Шервуда  Андерсона,  прославила  книга 
новелл о захолустном городке: «Уайнсбург, Огайо». По мнению его автора ещё при его жизни 
роман  вошел  в  американское  сознание  и  воспитал  таких  американских  писателей.  О’Нил, 
Драйзер,  Хемингуэй,  Фолкнер,  Фицджеральд,    с  восхищением  отзывались  о  творении 
Андерсона.[3: 101] И это далеко не полный список почитателей творения писателя. 
 Выйдя  в  свет,  роман  в  новеллах  «Уайнсбург,  Огайо»  вызвал  достаточно  серьёзный 




ценности  американской  жизни.  Некоторые  считали,  что  книга  разоблачает  и  выставляет  на 
всеобщее  обозрение  несовершенную  канализационную  систему  превосходной  в  других 
отношениях американской души.[3: 76] Ведь раньше многие писатели в страхе отворачивались 
от обычных людей обычной Америки, а вот Андерсон не побоялся посвятить им целый роман. 
Однако  своей  книгой  Андерсон  вовсе  не  хотел  производить    бунтарский  резонанс. 
Писателем движет желание воскресить общество того времени. В романе мы скорее находим 
тоску по прошлому, нежели радикализм. [4: 390] 
Роман  «Уайнсбург,  Огайо»  интересен  не  только  содержанием,  но  и  формой.    Его  жанр 
можно  определить  как  роман  в  новеллах.  Но  как  могут  соединиться  эти  два  диаметрально 
противоположных жанра? Роман и новелла — формы не только не однородные, но внутренно‐
враждебные,  ‐  пишет  в  своей  работе  «О.  Генри  и  теория  новеллы»  Борис  Михайлович 
Эйхенбаум.[10: 170] В романе огромную роль играет техника торможения, сцепления и спайки 
разнородного  материала,  уменье  развернуть  и  связать  эпизоды,  создать  разнообразные 
центры,  вести  параллельные  интриги  и  т.  д.  При  таком  построении  конец  романа —  пункт 
ослабления,  а  не  усиления;  кульминация  основного  движения  должна  быть  где‐
нибудь до конца.  Неожиданные  концы  —  явление  очень  редкое  в  романе  (если 
встречающееся,  то  скорее  всего  свидетельствующее  о  влиянии  новеллы):  большая  форма  и 
многообразие  эпизодов  препятствуют  такого  рода  построению,  между  тем,  как  новелла 
тяготеет  именно  к максимальной  неожиданности  финала,  концентрирующей  вокруг  себя  все 
предыдущее. В романе после кульминационного пункта должен быть тот или другой скат, тогда 
как для новеллы естественнее всего,  поднявшись на вершину,  остановиться на ней.  Роман — 
далекая  прогулка  по  разным  местам,  подразумевающая  спокойный  возвратный  путь; 
новелла — подъем в гору, цель которого — взгляд с высокой точки. [10: 180] 
Согласно  одной  из  литературоведческих  точек  зрения  жанр  романа  вырастает  из  так 
называемой «циклизации новелл». Первые романы были циклами новелл.  Объединялись  они 
нанизыванием эпизодов друг на друга, каждый из которых ранее бытовал как самостоятельное 
произведение,  в  частности новелла.  Так  считали  советские «формалисты»  в  частности Виктор 
Шкловский и Борис Томашевский.[9: 202] 
Согласно  иной  точке  зрения,  происхождение  «циклизованных»  сборников  новелл 
восходит  к  жанру  обрамлённой  повести.  Главной  его  чертой  является  объединение 
посредством  связующей  повествовательной  «рамки»  новелл  и  рассказов  разнородного 
содержания.  Развлекательная  установка  вставных  рассказов  обычно  сочетается  с 
дидактической  тенденцией  рамочной  истории.  Это  свою  очередь  придаёт  сборникам 
цельность и завершенность.[5: 205] 
И  не  смотря  на  все  противоречие  нужно  отметить  двойственную  природу  этого  жанра. 




как «Мэссиз»  и «Севен Артс». Началось  всё  это ещё в 10‐ых  годах XX  столетия. И лишь в 
1919  году  Андерсон  оформил  эти  новеллы,  в  цельное  произведение,  дав  ему  название 
«Уайнсбург, Огайо».[4: 380] 
¾ У  этого  сборника  есть  центральная  тема,  которую  можно  выразить  словами  героини 
новеллы «Приключение» Алисы Хайндман: «Жить и умирать в одиночестве людям суждено 
даже  в  Уйансбурге».  Впоследствии  автор развивает  свою идею вкладывая  следующее ее 
положение в уста пьяницы, который уехал подальше от городской суеты, чтобы победить 
свой  порок,  но  спился  еще  больше.  Сердца  людей  созданы  для  любви,  им  просто  не 
удается найти, кого полюбить.(новелла «Тэнди»). Эти мысли своего рода психологическое 
поле, которое объединяет новеллы внутренне. 
¾ Внешнее  же  единство  сборнику  придаёт  атмосфера  провинциальной  жизни  и  сквозной 
персонаж Джон Уилард. В большинстве новелл он отнюдь не центральный персонажем, а 
лишь  своего  рода  причина,  которая  помогает  людям    замкнутым  раскрыться.  Молодой 
Уилард    может  послужить  как  боксёрской  грушей  для  грубого  бармена  (и  это  в  свою 
очередь сыграет роль как для характеристики Джона Уиларда, так и в большей степени  для 
действенного  доказанная  грубой  сущности  того  самого  бармена).  А  может  быть  и  




Андерсон  по  сути  даёт  второе  метафоричное  название  своему  творению  и  предлагает 
читателю ознакомится с теорией о правдах, исходя из которой будут строиться практически 
все  последующие  новеллы  в  цикле.  И  второе  это  одна  из  аллегорий  про  «корявые, 
кособокие  яблочки»,  которые  остаются  в  садах  Уайнсбурга,  после  отправки  остальных 
плодов в города. Такую аналогию можно смело проводит и с персонажами новелл: люди 
кажутся ещё прекрасней благодаря своей корявой внешности. 
¾ Сам  писатель  определял  жанр  своего  романа  как  гибридный  и  гибкий:  «книга  новелл, 
сгруппированных в форме полуромана».[3: 99] 
¾ Одной  из  важнейших  нитей,  которая  придаёт  цельность  роману  является  его  мотивная 
организация.  Я  бы  даже  сказал,  не  нить,  а  несколько  разноцветных  нитей,  которые 
перетекают одна  в другую из новеллы в новеллы,  имея  в  качестве  связки определённые 
причинно  следственные  связи.  Грубо  говоря,  один мотив  не может  появиться  в  новелле, 




одну  из  своих  теорий  о  правдах,  которую  вкладывает  в  основу  книги  своего  персонажа.  [1: 
203]Можно  даже  предположить,  что  всё,  что  мы  прочтём  далее  в  книге  написано  не 
Андерсоном,  а  его  безымянным  героем «седоусым»  стариком.  Концепция  состоит  в  том,  что 
когда  человек  вырабатывает  свою  «правду»  (а  «правда»  ‐  это  людские  стереотипы, 
философские  теории  и  убеждение,  та  истина,  которой  живут),  то  зациклившись  на  ней  он 
становится нелепым. И правда в конечном итоге переходит в ложь. В этой главе, которая носит 
название «Книга о нелепых людях» автор, по сути, описывает структуру всего романа. В одной 
из  следующих  глав  Андерсон  уже  даёт  свою  оценку  таким  людям.  Описание  и  судьбу 
яблоневых  плодов  садах  Уайнсбурга  возможно  соотнести  с  персонажами  книги  лишь  освоив 
весь  текст.[1:  242]  Лучшие  яблочки  отправляются  в  большие  и  шумные  города.  Также  как  и 
Джон  Уилард,  главный  герой  книги,  одно  из  связующих  звеньев  произведения,  также 
отправится  в  большой  город  в  погоню  за  американской  мечтой.  Ни  он  первый  и  не  он 
последний  резюмирует  эту  часть  его жизни  кондуктор  поезда  Том Литл.  Ведь  на  его  памяти 
тысячи таких «уилардов» ( Андерсон превращает фамилию своего героя в имя нарицательное) 
уезжали на поиске нового, оставив отчий дом.  Возвращаясь к яблокам, как к  символу жителей 
провинциального  Уайнсбурга,  отмечу,  что  оставшиеся  после  сбора  «корявые  уродцы» 
великолепны,  по  мнению  автора.  Тоже  самое  и  с  людьми  –  они  кажутся  ещё  прекрасней 
благодаря своей корявой внешности. 
В  ходе  анализа  произведения  было  выявлено  три  основных  мотива,  которые 
цементируют роман, превращая ряд разрозненных новелл в единое целое. Но мотивов здесь 
гораздо  больше.  Есть  здесь  и  ветхозаветные  мотивы  и  вообще  христианско‐религиозная 





мотива.    Только  автор  даёт  нам  немного  иную  последовательность  этих  самых  мотивах  в 
новеллах. 
Так,  практически  в  начале  каждой  новеллы  перед  нами  герой,  персонаж  нелепый  по‐
своему.  У  кого‐то нелепость  связана  с  внешностью и даже переходит в физическое уродство. 
Нелепость другого  персонажа  скрыта  в  его  характере.  Но  именно  сначала мы  узнаём  как  бы 




А  причина  кроется  в  той  самой  правде,  которой  живёт  персонаж.  Хочу  условиться,  что 





Иногда  правда  героя  перерастает  в  нечто  большее.    И  тогда  уже  эта  самая  правда 
становится  личной  философской  теорией  персонажа.  Так  мечта  доктора  Персивала,  о  том 
чтобы  им  восхищались,  желание  выделится  из  общества,  быть  человеком  особенным 
натолкнула его на мысль о том, что презирая всех вокруг себя, становишься выше. Или мечта о 
любви Луизы Харди в сочетании с неудавшейся супружеской жизнью перерастает в теорию о 
том,  что мужчины  получают  все,  что  захотят  в жизни  и жить  им  во много  раз  легче,  нежели 
женщинам. 
9 Итак,  книга  Шервуда  Андерсона  «Уайнсбург,  Огайо»  принадлежит  к  парадоксальному 
жанру романа в новеллах по ряду причин, в числе которых единая тематика сборника, его 
мотивная  организация,  а  также  субъективное  мнение  самого  автора  о  своём 
произведении. 




первой,  как бы вступительной  главе  к  своему роману,  описывая  в  своеобразном прологе 
теорию о правдах. 
Список литературы 
1. Андерсон, Ш. Избранное  [Текст] / Под ред. Э. Шаховой  ; авт. вступ.  статьи М. Ландора    ; 
пер. с англ. В. Голышев – М. : Художественная литература, 1983. – 527 с.  
2. Бахтин, М.М. Эпос и роман [Текст]  / Михаил Бахтин. – СПб. : Азбука, 2000. – 300с. 












9. Томашевский,  Б.В.  Теория  литературы.  Поэтика  [Текст]    /  Борис  Томашевский  –  М.‐Л.  : 
Гослитиздат, 1925. ‐ 334 с.  









объединение  и,  с  другой  стороны,  разобщение  людей.  В  данном  аспекте  она  становится 
неотделима от понятия нормы. Соблюдение определенных норм, принятых в социуме, делает 
человека  «своим».  И  напротив,  нарушение  языковых  норм  (речевая  деструктивность)  может 
воздвигнуть непреодолимый барьер между индивидом и социумом.  
Речевая  деструктивность  не  только  является  частью  объективной  реальности,  но  и 
используется  как  художественный  прием.  Часто  в  художественных  произведениях  авторы 
сознательно  вводят  героев,  нарушающих  общепринятые  нормы  языка  и  речи,  чтобы  очень 
эксплицитно  рефлектировать  уникальность  персонажа.  Данный  прием  помогает  лучше 
раскрыть внутренний мир персонажа, особенно если повествование ведется от первого лица. 





повествование  от  первого  лица,  обладающий  изначально  фрагментарным  сознанием; 









Мы  рассмотрим  данный  феномен    на  примере  романа  «Цветы  для  Элджернона»  Д. 
Киза.  Данное  произведение  рассказывает  об  умственно  отсталом  мужчине  Чарли,  который 





ошибок,  нарушает  различные  языковые  нормы,  что  является  знаком  ненадежности 
рассказчика. 
Чарли  Гордон  обладает  всеми  чертами  ненадежного  повествователя.  Он    безумен  в 
прямом  смысле  слова  –  страдает  умственной  отсталостью.  Также  болезнь  определят  другие 
черты Чарли как ненадежного рассказчика: так,  
− он  не  обладает  достаточными  знаниями  и  опытом,  чтобы  адекватно 
воспринимать  окружающую  действительность.  Это  находит  выражение  на 
языковом  уровне:  некоторые  понятия  не  входят  в  картину  мира  Чарли, 
следовательно, в написании слов он не только делает орфографические ошибки, 
но  и  полностью  их  коверкает  (compushishens  ‐  compositions,  cunfortable  ‐ 
comfortable,  raw  shock  test – Rorschach  test),  он  не  умеет  пользоваться  знаками 
препинания. 
− Также  Чарли  ограничен  как  физически,  так  и  ментально.  Его  жизнь  сводится  к 
простейшим действиям, идущим в определенном порядке, он не может выйти за 
пределы  этого  плана.  Более  того,  ментальная  ограниченность  не  дает  Чарли 
осознать реальность, хотя он и желает этого. 
− Наконец,  Чарли  эгоцентричен,  хотя  термин  с  негативной  коннотацией  здесь  не 
вполне  уместен.  В  силу  своего  заболевания  Чарли  недостаточно  развит 
эмоционально,  что  не  позволяет  ему  принимать  чужую  точку  зрения.  Поэтому 
Чарли  рассказывает  только  о  событиях,  которые  имеют  отношение 
непосредственно к нему, в том числе передает только обращенную к нему речь 
других  людей.  Как  мы  указывали  ранее,  при  этом  герой  не  использует  знаков 




рассказчика,  что  подчеркивается  его  деструктивной  речью.  Но  специфика  рассматриваемого 
нами произведения заключается в том, что постепенно деструктивная речь героя сменяется на 
конструктивную. Он перестает делать орфографические и грамматические ошибки, правильно 





то,  что  Чарли  получает мощный  инструмент  для  познания мира  (интеллект),  он 
может  его  использовать.  Скорость  получения  знаний  значительно  превышает 
скорость  приобретения  навыков  работы  с  ними,  что  часто  ставит  героя  в  тупик. 
Более  того,  сам  герой неоднократно отмечает,  что его эмоциональное развитие 
существенно отстает от интеллектуального.  
− Эгоцентричность  –  став  интеллектуально  более  развитым,  Чарли  остается 
эгоцентриком, только с той разницей, что теперь он осознает свою отчужденность 
от  мира.  Если  раньше  он  не  видел  ничего  кроме  себя,  так  как  весь  мир 
заключался  в  нем  самом,  то  теперь  он  осознает  свою  обособленность  и 
сознательно  ее  поддерживает.  Более  того,  постепенно  он  понимает  свое 
превосходство над остальными, что также провоцирует зацикленность на себе. 
− Параноидальность – Чарли все так же одержим идее стать умным, просто теперь 
у  него  для  этого  есть  средства.  Он  упорно  и  настойчиво  преследует  свою  цель, 
оказываясь всегда совершенно неудовлетворенным, что провоцирует внутренний 
разлад. 
− Несвобода  –  герой  остается  несвободным  в  своих  действиях.  Он  продолжает 
находиться  под  наблюдением  врачей,  должен  выполнять  их  требования.  Более 
того, упомянутое ранее недостаточное развитие эмоций также ограничивает его. 
− Безумие  –  хотя  кажется,  что  на  данном  этапе  герой  не  проявляет  признаков 
безумия,  став  абсолютно  нормальным,  у  него  появляется  тяга  к  девиантному 
поведению, возникает раздражительность, сменяющаяся апатией.   
 
А.  Тоффлер  объясняет  подобные  явления  «шоком  будущего»  (футурошоком)  – 
психологической  реакцией  человека  на  стремительные  и  радикальные  изменения  в  его 
окружении,  человек  не  успевает  адаптировать  свое  представление  о  мире  к  реальным 
изменениям.  В  рассматриваемом  нами  случае  шок  будущего  вызван  изменениями  внутри 
самого  индивида,  то  есть  процесс  изменений  идет  во много  раз  быстрее,  и,  соответственно, 
шок гораздо сильнее. 
Таким  образом,  Чарли  Гордон  остается  ненадежным  рассказчиком,  хотя  его  речь 
перестает  быть  деструктивной.  То  есть  можно  сделать  вывод:  в  художественном  контексте 
прием  использования  ненадежного  рассказчика  шире  приема  намеренной  речевой 
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сентября  2001  года  в  Нью‐Йорке.  Композиция  романа  носит  экспериментальный  характер,  и 





небольшое  «расследование»  событий  11  сентября.    Каждая  глава  романа  «длится»  ровно 
минуту  в  одном  из  временных  пластов  и  принадлежит  одному  из  шести  главных  героев‐
голосов. 
Мы оперируем термином «голос», понимая под ним героя произведения, обладающего 
«самостоятельностью»,  то  есть  собственными,  отличными  от  авторских  мировоззрением  и 
нарративной  функцией.  Это  явление  описывает  М.М.  Бахтин  в  «Проблемах  поэтики 
Достоевского», связывая его с введенным им самим понятием «полифонический роман». Для 
такого  романа  основной  характеристикой  является  наличие  голосов,  которые  строятся  как 
«голос  самого  автора  в  романе  обычного  типа»  [2:  8],  и    которым  «принадлежит 
исключительная самостоятельность в структуре произведения» [2: 9].  
В  своей  работе  «Поэтика  композиции»  Б.А.  Успенский  характеризует  полифонию  как 
«наличие в произведении нескольких независимых точек зрения» [3: 19], отмечая что «данные 
точки  зрения  проявляются  прежде  всего  в  плане  идеологии,  то  есть  как  точки  зрения 
идеологически  ценностные»  [3:  19],  т.е.  речь  идет  о  том,  «как  тот  или  иной  герой  (носитель 
точки зрения) оценивает окружающую его действительность» [3: 19]. 
Как  уже  говорилось,  в  романе  Бегбедера  есть  шесть  героев‐рассказчиков,  которым 
посвящены  целые  главы.  Каждая  вторая  глава  «принадлежит»  2001  году,  за  исключением 
последней  главы,  которая все‐таки описывает  события 2003  года. Повествователем 2003  года 





персонажами,  обладающими своими представлениями о мире, жизни,  смерти,  человечестве, 
мнениями об истории, культуре. Эти персонажи‐голоса несут основную нарративную нагрузку в 
романе,  однако  несколько  глав  произведения  принадлежит  другим  персонажам.  Мы 
намерены  проанализировать  эти  главы  в  попытке  выяснить,  являются  ли  эти,  по  сути, 
второстепенные персонажи самостоятельными голосами в романе. 
Блондинка от Ральфа Лорена и брюнет от Кеннета Коула появляются в шестой главе, когда 
их  видит  Картью –  его  сыновья  крадут  у  влюбленной парочки  «оладушек»,  чтобы  поиграть  в 
летающую  тарелку,  и  Картью  начинает  подглядывать  за  любовниками  и,  соответственно, 
подслушивать. Он не узнает их имен, поэтому называет их по их костюмам, что придает этим 
персонажам некоторую обезличенность. Картью подслушивает их беседу, и мы узнаем, что это 
– два  трейдера,  любовники,  у  каждого есть  семья, но они уже в десятой  главе  (8:39)  решают 
развестись с нелюбимыми и воссоединиться. 
В трех главах Картью – 8:35, 8:39, 8:45 – блондинка и брюнет существуют самостоятельно: 
описав их однажды,  Картью  только передает их диалоги,  почти не  комментируя.  В основном 
они  обсуждают  две  темы:  биржу  и  свои  отношения.  До момента,  когда  самолет  врезается  в 
башню,  их  больше  занимает  биржа  (22  реплики  о  финансах  и  15  фраз  об  их  непростых 
отношениях). 
С  того  момента,  как  влюбленная  пара  исчезает  из  поля  зрения  Картью,  блондинка  и 
брюнет  дважды  появляются  в  романе:  две  главы  (9:19  и  10:15)  принадлежат  целиком  им. 
Большую  часть  этих  глав  опять же  занимают  точно  переданные диалоги:  в 9:19  блондинка  и 
брюнет  еще  не  расстаются  со  своими  циничными  шуточками,  хотя  теперь  они  больше  не 
разговаривают о финансовых вопросах. Шутки, произнесенные персонажами в этой главе, дают 
читателю  понять,  почему  биржа  их  больше  не  занимает.  Они  взывают  к  своим  «святым», 
финансисту  Джорджу  Соросу  и  бизнесмену  Теду  Тернеру,  в  шутку  прося  о  помощи,  но, 
разумеется,  эти  «святые»  не  могут  спасти  любовников.  Блондинка  и  брюнет  осознают,  что 
никакие богатства мира, так занимавшие их мысли раньше, не спасут их от скорой смерти. 
В главе 10:15 у этих персонажей уже нет иной темы, кроме любви друг к другу. Эта глава 
шокирует  даже  не  столько  откровенными  подробностями  полового  акта,  сколько  диалогом, 
который и передает эти подробности в самых неприличных выражениях. Но все‐таки в первую 
очередь  это  глава о  любви: «Я  умерла,  любя  тебя»  [1: 398]. «Ты была  смыслом моей жизни, 
теперь ты смысл моей смерти» [1: 398]. 
В  главах,  посвященных  этим  героям,  повествование  ведется  не  от  их  лица,  рассказчик 
описывает  обстановку  вокруг  них,  даже  проникает  в  сознание  брюнета  и  подводит  итог  их 
любовной  истории  в  последней  главе,  принадлежащей  персонажам  («В  раю не  было  тысячи 
девственниц. В раю были они двое. Гореть можно не только в аду» [1: 398]). Автор очень часто 
повторяет придуманные для этих персонажей клички, созданные с помощью метонимии, будто 
пытаясь  сделать  эти  образы  как  можно  более  обезличенными  и  обобщенными, 
напоминающими  скорее  собирательный  образ  современной  влюбленной  пары.  Читатель  не 
знает  ни  их  имен,  ни  подробностей  их  жизни,  ему  не  дается  возможности  познакомиться  с 
ними так, как с Картью или с главным рассказчиком. 
С  другой  стороны,  в  этих  главах  рассказчик  формально  не  является  сторонним 
наблюдателем,  он  сохраняет  целыми  диалоги  героев,  но  его  присутствие  здесь  сведено  к 
минимуму. Такой же самостоятельностью  персонажи обладают в главах Картью. О характерах 
блондинки  и  брюнета  можно  судить  по  диалогам:  мы  понимаем,  что  это  циники  (их  шутки 
весьма  безнравственны),  люди,  привыкшие  жить  «красиво»,  любящие  деньги,  секс  и  друг 
друга.  Вполне  ощутима  метаморфоза,  произошедшая  с  ними:  в  начале  романа  они  больше 
говорят о финансовых вопросах, но, столкнувшись со смертью, они осознают, что в их жизни не 
было  ничего  важнее  любви.  Таким  образом,  блондинка  и  брюнет  предстают  вполне 
самостоятельными  персонажами,  представляющими  свою  точку  зрения  на  описываемые  в 
романе события. 
Еще один  второстепенный персонаж –  это  сын Картью, Дэвид. Он,  конечно,  фигурирует 
почти во всех главах Картью, но из предмета оценки в ее носителя он превращается в четырех: 
в  9:09,  9:11,  9:31,  9:37.  Из  них  мы  понимаем,  что  Дэвид  не  только  является  носителем 
собственной  точки  зрения,  он  является  представителем  особого  мира,  в  котором  и  живет,  – 
мира супергероев. 
В начале главы 9:09 Дэвид еще в этом мире: он повествует о происходящем, а именно о 
«папином  способе не  трусить –  говорить  не  закрывая рта»  [1: 189],  рассказывает  про  старую 
папину историю о том, как его предок чуть не вложил деньги в производство «Кока‐колы», про 
то,  что  кругом пожар,  а  у Джерри кровь идет носом,  он  сам кашляет, Лурдес  хнычет,  Энтони 
сидит тихо, Джеффри носится туда‐сюда… 








Глава  9:31  принадлежит  Дэвиду  не  целиком.  В  первой  части  главы  мальчик  пытается 
убедить  отца,  что  тот  –  супергерой.  Затем  Картью  замечает  видеокамеру,  показывает  в  нее 
сыновей,  просит,  чтобы  открыли  дверь  на  крышу.  «Но  эти  маленькие  камеры,  они  без 
микрофона, так что нечего орать как ненормальный» [1: 275], – думает Дэвид. Во второй части 
главы слово берет Бегбедер‐рассказчик. 
В  главе  9:37  Дэвид  подробно  повествует  о  том,  как  именно  папа  спасет  их  с  Джерри 
(например,  наберет  в  себя  сто  миллиардов  тонн  воды  и  потушит  башни).  В  9:41,  в  главе, 
«принадлежащей» Картью, ему открывается горькая истина: «So, Dad, you’re not a super hero4?» 
[1:  309].  Это,  впрочем,  не  мешает  ему  попросить  папу  перед  смертью:  «Ты  просто  разбуди 
меня, когда галактика будет спасена» [1: 385]. 
Таким  образом,  Дэвид  (несмотря  на  небольшое  количество  глав,  в  которых  ему  дается 
слово),  бесспорно,  является  самостоятельным  голосом,  носителем  собственного 
мировосприятия.  
У  второго  сына  Картью,  Джерри,  всего  две  «свои»  главы,  но  даже  из  них  понятно,  что 
братья – два абсолютно разных человека. 
В  главе  9:21  Джерри  рассказывает  о  фантазиях  брата  и  делает  вывод:  «Дебил  все‐таки 
этот Дейв» [1: 237]. Джерри, в отличие от брата, понимает все. Ему страшно, он видит, что папе 
еще страшней, чем ему, а когда отец начинает молиться, просить у Бога и сыновей прощения, 




4 Так что, папа, ты не супергерой? 















какую‐то  надежду  на  то,  что  и  он  сумел  выстроить  броню,  способную  защитить  его  от 
враждебной  реальности.  Итак,  Джерри  –  еще  один  самостоятельный  голос  в  романе,  голос 
ребенка, расстающегося с жизнью в слишком раннем возрасте и осознающего это. 
Таким  образом,  хотя  самыми  самостоятельными  и  активными  персонажами  романа 
являются Картью Йорстон и рассказчик, в романе фигурирует еще несколько героев, каждый из 
которых  имеет  свой  характер,  свои  идеи,  свое  мнение  о  происходящем.  Так,  блондинка  и 
брюнет  представляют  взгляд  на  события  2001  года  с  точки  зрения  влюбленных,  гибнущих  в 
торговом центре. Их незаконная и безнравственная любовь не спасает их от смерти, они гибнут 
вдвоем,  но  эту  смерть  автор  не  приукрашивает  и  не  романтизирует,  а  намеренно  лишает 
романтического  антуража  (жесткий  секс  в  окружении  мертвых  тел).  Но  это  не  мешает 
персонажам до последнего вздоха любить друг друга, осознавая, что ничего важнее любви не 
было в их жизни,  что  смерть ни в коей мере не умаляет важности этого чувства.   Маленький 
Дэвид отказывается принимать  смерть  как  таковую,  он не понимает  ее приближения –  и  это 
точка  зрения  невинного  ребенка,  невинно  убиенной  души.  Джерри  размышляет  о 
несправедливости происходящего – он тоже еще ребенок, и он сетует на то, что все его мечты и 




Возможно,  нельзя  утверждать,  что  «Windows  on  the  World»  –  роман,  который  «весь 
сплошь  диалогичен»  [2:  71],  поскольку  доминируют  в  нем  только  два  голоса  персонажей‐
двойников (Картью Йорстона и главного рассказчика). Но определенные элементы и признаки 
«полифонического  романа»  здесь  есть,  поскольку  в  романе  присутствует  еще  четыре 
самостоятельных  голоса,  несущих  очень  важную  эмоциональную  нагрузку:  именно  наличие 

















художественную  жизнь  Европы  и  непосредственно  Германии.  Можно  говорить  даже  о 
некотором  отходе  Грасса  от  базовых  направлений  литературного  процесса  и  литературной 
моды,  оставившей  традиционную  тематику  и  традиционные  жанровые  формы 




и  общественной жизни  Грасса:    это  путешествия  в  Индию;  основание  совместно  с  Г.  Бёллем 
журнала  «L  76»  (впоследствии  ‐  «L  80»);  учреждение  премии  Альфреда  Дёблина  (что  стало 
своего  рода  официальной  «легитимацией»  неоднократно  выраженной  Грассом  высокой 
оценки  творчества  немецкого  классика  модернизма);  экранизация  «Жестяного  барабана» 
режиссером  Фолькером  Шлёндорфом;  развод  с  Анной  Грасс  (первой  женой,  одним  из 
прототипов Йенни Брунис – девочки‐балерины «данцигской трилогии»); вступление в 1982 году 
в  Социал‐демократическую  партию  Германию  (т.е.  официальное  закрепление  «левых» 
политических  взглядов);  деятельность  в  качестве  президента  Берлинской  Академии  искусств 
(1983‐1986); выход из состава Академии (1989). 
Все  эти  события,  так  или  иначе,  прямо  и  иносказательно  отображены  в  литературном 
творчестве  Грасса.  В 1970‐1980‐е  он  развивает  линии  усиления  документализма  и  гротеска  – 
двух  разнонаправленных  начал  своей  поэтики.  Сложное  переплетение  притчи,  метафоры, 
иносказания  и  публицистичности,  апеллирующей  к  фактам  современности  и  прошлого, 
реализовано в его произведении «Из дневника улитки». 
Выбор  дневниковой  формы  композиции  и  повествования,  очевидно,  обозначил 
определенный  перелом  в  грассовском  «автобиографизме».  Стратегия  ускользающих, 
ветвящихся на «я» и «не‐я» персонализаций, которой он следовал и в «данцигской трилогии», 
и в ряде повестей 1960‐1970‐х  («Под местным наркозом», «Камбала»), на время исчерпывает 
себя.  Нельзя  сказать,  что  писатель  полностью  отказывается  от  художественных 
перевоплощений своего биографического «Я». Так в «дневнике улитки» присутствует персонаж 
по  имени  Скептик,  который  выполняет  функцию  отчужденного,  отстраненного  «я» 
автобиографического  рассказчика.  «От  Скептика  не  отвертишься.  Я  знаю  его  дольше,  чем 
самого себя. …Когда Скептик попытался подняться, я взял над ним шефство: завися от меня, он 
ставит мне  условия…»[1:353].  Но  вместе  с  тем именно  в  романе «Из дневника  улитки»  Грасс 
впервые  последовательно  воплощает  прием  прямого  повествования  о  себе  как  исторически 
конкретном лице. «Ну, хорошо: о себе… Кроме умения рассказывать истории и истории против 
историй,  я  умею вклинивать паузы после фразы, …  не  умею ездить на  велосипеде,  играть на 
рояле.  Зато  умею  обтесывать  камни  (в  том  числе,  гранит),  формировать  сырую  глину, 
осваиваться в хаосе… и довольно хорошо стряпать» [1:392‐393].  
Дневниковая  форма  позволила  автору  решить  одновременно  несколько  задач.  Во‐
первых, роман отобразил реальные события жизни самого Грасса конца 1960‐х – начала 1970‐х: 
здесь  и  участие  в  политических  дебатах  («Моя  предвыборная  борьба  началась  в моросящий 
дождь  на  Нижнем  Рейне.  Я  выступил  в  штадтхалле  города  Клеве  с  речью  «Двадцать  лет 
Федеративной  Республики»,  которая  в  дальнейшем  тут  сжималась,  там  перенасыщалась 
злобой  дня,  но  так  и  не  достигла  завершенности»  [1:340]),    и  общение  со  своими    детьми  и 
женой  («…Похоже  на  то,  как  мы  с  Анной  задним  числом  рассчитываемся  с  нашим  браком» 
[1:338],  «Франц‐Рауль‐Лаура‐Бруно.  Узел,  завязанный  в  нашей  постели,  ‐  все  вокруг  него 
вертится»  [1:342]),  и  многочисленные  отступления  назад,  в  данцигскую  «предысторию» 
личного  настоящего  рассказчика  («Как  вы  знаете,  я  родился  в  Вольном  городе  Данциге, 
который  после  Первой  мировой  войны  был  отторгнут  от  Германского  рейха  и  был…под 
мандатом Лиги Наций»[1:345], «В гитлерюгенде пели, и я вместе со всеми: «Вперед, вперед – 
звонко зовут фанфары…» [1:357]).  
Во‐вторых,  «плавающая»  точка  зрения  –  между  документальностью  и  фикцией  – 
позволяет  автору  достраивать  воображаемый  ход  событий,  насыщать  плоскую  картинку 
детской  и  юношеской  памяти  и  сформированного  ею  «Я»‐образа  («Когда  мне  было 
семнадцать,  я,  стянутый  портупеей,  познал  под  своей  стальной  каской  страх…»  [1:396]) 
выпуклой  пластикой  опыта  зрелого  Грасса  («Писатель  –  это  человек,  пишущий  против 
уходящего  времени»  [1:448]).    Ход  улитки,  не  торопящейся  в  будущее,  является  кодовой 
метафорой  всей  книги.  И  самого  себя  («Я  –  штатская,  ставшая  человеком  улитка.  Я  подобен 
улитке своим стремлением вперед, вглубь, своей склонностью к дому,…  своим беспокойством 
и  опрометчивостью  в  чувствах»[1:387]),  и  окружающую  действительность  («Выступая..на 
Фортайплац,  я  сразу  же,  во  вступлении,  истолковал  улитку  в  гербе  города  как  символ 
прогресса»  [1:367]),  и  людей  («Наши  реформаторы  –  словно  улитки,  передвигающиеся  по 
неровной  местности,  руководствуются  дальней  перспективой,  а  видят  только  то,  что  под 
носом» [1:540]) Грасс отождествляет с улиткой и ее движением.  
Как  и  улитка,  мысль  рассказчика  курсирует  «между  руинами  и  стройками»  [1:339], 
овеществляясь  в  знаках  прогресса  и  регресса,  суть  которых  перестала  быть  очевидной  для 
европейца, разочаровавшегося в рационально‐оптимистическом «проекте модерна» [4]. Грасс, 
участвующий в борьбе социалистической партии, Грасс, борющийся за место на литературном 
и  интеллектуальном  рынке,  Грасс,  разочаровывающийся  в  своих  любовных  увлечениях  –  все 
эти биографические ипостаси идущего вперед деятельного героя подвергаются скептическому 
самонаблюдению.  Под  сомнение  ставятся  сама  способность  человека  видеть  ясно  свое 
будущее,  способность  отыскивать  истину  в  новых    научных  системах  и  радикально 
преобразовывать действительность. 
Третья художественная задача, которую решает Грасс своей дневниковой формой, может 
быть  сформулирована  как  концептуализация  картины  мира,  т.е.  как  задача  выражения 
жизненной  философии.  В  рассматриваемой  книге  это  философия  «улитки»:  «Она  побеждает 
лишь  частично  и  редко.  Она  ползет,  прячется,  ползет  на  своей  ноге  дальше,  рисует  на 
историческом  ландшафте  свой  быстро  высыхающий  слизистый  след,  смазывая  грамоты  и 
границы,  ползет  между  стройками  и  руинами,  сквозь  продуваемые  всеми  ветрами  научные 
системы,  в  стороне  от  роскошных  теории,  в  обход  отступлений  и  мимо  иссякающих 
революций»  [1:339].    Жизненная  философия  Грасса  определяется  идеалом  открытости, 
непредсказуемости,  незавершенности,  отчасти  чуждым  рационализму  и  детерминизму 
принятых  парадигм.  «Никогда  не  финишировать,  дети»  [1:339]    ‐  говорит  рассказчик  своим 
постоянным  собеседникам‐сыновьям,  и  их детская,  не  зависящая от  общей  системы позиция 
ценна для Грасса как еще не утраченная открытость. 
Именно в романе «Из дневника улитки» апробируется грассовская концепция истории – 
истории,  которая  никогда  не  завершена,  ибо  постоянно  дописывается  очевидцами  и 
потомками.  «Человек,  имеющий  прошлое.  Человек,  который,  поднимаясь  виражами  по 
спирали, собирал, увязывал и тащил за собой свои поражения. …Предпринимая какие‐то шаги, 
он  выворачивает  камни  из  фундамента  своего  и  нашего  национального  прошлого»  [1:545]. 
Гипотетичность, возможность исторического моделирования утверждается здесь и развивается 
впоследствии  в  романах  «Встреча  в  Тельгте»(1979),  «Крысиха»(1986),  «Мое  столетие»(1999), 
«Траектория краба»(2002).. 
Вот  весьма  характерный  ход  размышлений  дневникового  рассказчика,  способного 
одновременно  фиксировать  события,  происходившие    в  Данциге  далеких  военных  лет,  в 
частности  выезд  последних  евреев  из  города  в  1940  году  (как  историк,  он  ссылается  на 
документальный источник – некоего «д‐ра Лихтенштейна, который цитирует дневник торговца 
Бертольда  Вартского»  [1:  457]),  и  предполагать  вероятное  (как  поэт):  «Многие  горожане, 
столпившиеся на  тротуарах, выглядывавшие из‐за цветочных ящиков из окон или высыпавшие 
на  балконы,  во  все  горло  орали  вслед  свои  бывшим  согражданам.  Со  всех  сторон  хохот, 
издевательские стишки, плевки. Особенно усердствовала молодежь. (Меня при этом не было, 
дети; но в свои тринадцать лет я вполне мог бы там быть)» [1:457].  
Доверительная  и,  одновременно,  морализаторская  интонация  дневника  Грасса 
сигнализируют  о  значимой  остановке  в  пути,  обусловленной    исчерпанностью  исторического 
оптимизма,  необходимостью  глубокого  размышления  и  ценностях  и  целях,  отказом  от 
телеологической  модели  истории,  столь  свойственной  западному  прогрессистскому 
мышлению. В некотором смысле, используя метафору Адорно, можно говорить о кризисном и 
все‐таки продуктивном «часе ноль» [2:4‐7] в картине мира писателя. Фиксация неустойчивости,  
сомнения  и  разрыва  («Zwiespalt»)  –  магистральная  тема  дневника.  Так,  в  качестве  примера 










Эта  беседа  может  быть  как  фиксацией  действительно  произошедшего  события,  так  и 
экспликацией  внутреннего  диалога  с  собой:  характерно,  что  автор  не  дает  никаких  прямых 
пояснений  относительно подлинного происхождения этого текста‐фрагмента. 
В  завершение  следует  добавить,  что  кризис  рациональной  модели  мира  и  истории 
наиболее  остро  обозначился  также  и  в  грассовском  романе  «Крысиха»  (1986),  насыщенном 
апокалипсическими  образами  и  смыслами.  Повествование  доверено  здесь  зооморфному 
существу (ср. персонализации авторской философии в образах улитки, краба, камбалы) – крысе, 
которая реализует свое «низовое» видение человеческих дел и устремлений.  
Таким  образом,  можно  заключить,  что  даже  в  наиболее  интимных  жанрах,  таких  как 
дневник,  Г.  Грасс  не  ограничивается  традиционной  психологической  исповедальностью:  она 
служит  лишь  одним  из  регистров  моделирования  авторского  мирообраза  и  мира  в  его 






















Йохан  Людвиг  Рунеберг  (1804  –  1877  гг.)  является  одной  из  самых  значимых  фигур  в 





влиявшие  на  национальное  самосознание:  страна  только  что  ушла  от  политического  диктата 
Швеции,  и  не  успев  перевести  дух,  оказалась  под  властью  Российской  империи.    У  одних 
деятелей культуры это вызывало недовольство и недоумение, у других – мысли о выгодности 
союза  двух  стран.  Главным  лозунгом  того  времени  стало  изречение  финского  историка 
Арвидсона : «Мы больше не шведы – русскими стать не хотим, давайте же будем финнами».[2 
С.93]  И  уже  в  начале  XIX  века  главной  задачей  финских  националистов,  так  называемых 
фенноманов,  стало создание национального литературного языка и образов,  способствующих 
выражению национальных идей. 
В  сфере  языка  всё  было  не  так  просто.    Дело  в  том,  что  до  этого  в  Финляндии 
государственным  был  шведский  –  язык  официальных  документов  и  литературы,  а  финский 
оставался языком безграмотных крестьян. Отделение от Швеции привело к тому, что языковая 
ситуация  в  стране  перестала  находиться  под  контролем  государства  и    финский  постепенно 
становился  языком большинства. Началось усиленное изучение грамматического строя языка и 
его словарного состава, а уже в 1826 году священник Густав Ренвалль издал большой финско‐
латино‐немецкий  словарь.  В  1817  Готтлунд  высказал  мысль  о  возможности  превращения 
древнего устного творчества финского народа в единое литературное целое,  эту идею в 1835 
году осуществил Элиас Леннрот в эпосе «Калевала»[2]. Но всё же основным языком культурной 
элиты  и  большинства  городских  жителей  оставался  шведский  язык  (особенно,  в  западных 
районах  страны).    Как  мы  видим,  ситуация  в  Финляндии  имела  переломный  характер.  В  это 
время и начал творить Рунеберг.   
Й. Л. Рунеберг  родился  в  маленьком  портовом  городке  Якобстад  в  Эстерботнии.  Его 
родителями были финляндскими шведами,  отец был моряком,  а мать происходила из  семьи 
шведских торговцев. Ещё в детстве поэт был чуток к природе и окружающим людям. Именно 
тогда  он  и  познакомился  с  героем  русско‐шведской  войны  (1808‐09гг.)  Кульнёвым  во  время 
военных действий недалеко от Якобстада,  что тоже отразится на его творчестве. Что касается 
образования, то оно началось на чердаке, где старая учительница преподавала ему библейской 
историю,  а  продолжилось  в  школе  Улеаборга  под  покровительством  дяди,  после  кончины 
родственника  –  в  городе  Васа,  где  Рунеберг  начал  тяготеть  к музыке  и  писать  первые  стихи, 
например,  «Прощание  с  Фриггой».  Вскоре  в  жизни  поэта  начинаются  сложности:  его  отца 
разбил  паралич,  что  повлекло  за  собой  материальные  трудности.  Рунеберг  поступает  в 
университет  Або,  где  изучает  языки  и  литературу,  увлекается  греческим    и  латынью.  Однако 
ему  не  хватает  денег  на  жизнь,  вскоре  он  прерывает  своё  обучение  и  уезжает  работать 
учителем  в  Саариярви  –  в  сельскую  местность.  Именно  здесь  поэт  знакомится  с  бытом, 
преданиями и традициями финского народа, узнаёт про подробности русско‐шведской войны. 
В  1826  году  поэт  всё  же  возвращается  в  Або  и  через  год  получает  степень  магистра.  В 
университете он встретил и спутницу всей его жизни – Фредрику Тенгстрём. 
Продолжительное  время  он  преподаёт  филологию  в  Императорском  Александровском 
университете.  И  вот    начинается  его  активная  творческая  деятельность:  выпуск  сборников 
«Стихотворения» в 1830 и 1833 годах, поэм «Охотник на лосей»(1832) и « Ханна»(1836). В 1832 
г. Рунеберг вместе со своими собратьями по перу основал газету «Хельсингфорс Моргонблад» 
(Helsingfors Morgonblad,  «Гельсингфорсская  утренняя  газета»),  до  1840‐х  годов  остававшуюся 




сюжеты.  В  начале  1840‐х.  гг.  главной  темой  творчества  Рунеберга  становится  соотнесение 
античного  взгляда  на  мир  с  христианским  мышлением  и  взглядами  Нового  времени  ( 
«Легенды», «Святая Агнесса», «И камни ответят «Аминь!», «Крисантос», «Король Фьялар»).  В  
1848–1860 гг. поэт пишет «Рассказы фенрика Столя», принёсшие ему общенациональную славу. 
Это  тридцать  пять  историй  о  событиях  русско‐шведской  войны.    Поэт  даже  издает  новый 
перевод псалмов,  за  что Александр Второй  возвёл  его  в  степень доктора  богословия.  В 1863 
поэта поразил паралич и через 14 лет, в  1877 году он скончался. 
В  творчестве  Рунеберга  образ  Финляндии,  ее  природа  и  история  составляют 
содержательный  центр.  В  частности,  тема  родины  становится  центральной  в  стихотворении 
«Перелётные птицы» (1828), включенном в первый сборник поэта. 
Здесь Рунеберг «заимствовал идею и даже поэтический размер  (дактиль) у знаменитого 
шведского  романтика  Э.  Тегнера,  чьё  стихотворение  «  Перелётные  птицы»  (опубл.  в  1813г.) 
известный  финский  поэт  Францен  назвал  одним  из  самых  прекрасных  стихотворений 
современности»  [1. С.251].  К  тому  времени  шведский  поэт  Ю.  Стагнелиус  также  написал 
одноимённое  стихотворение  по мотивам  Тегнера  (опубл.  в  цикле «Саронские  лилии», 1821). 
Молодой  Рунеберг,  как  будто  предчувствуя  своё  будущее  мастерство,  решил  померяться 
силами сразу с двумя великими шведскими лириками.  


















В  оригинале  читаем: «когда  пальмы  созреют  в  родной  стороне»(«När palmerna mogna  i 
fädernevärlden»).  Эта  строка  вызывает  недоумение  у  читателя,  незнакомого  с  историко‐
литературным  контекстом,  а  потому  представляется  невозможным  сохранить  её  в  русском 
переводе. Тегнер использовал в своих « Перелётных птицах» слово « пальмы», описывая чужую 
страну,  южную,  по  которой  тоскуют  перелётные  птицы.  Рунеберг  же  описывает  северную 
родину,  по  которой  тоскует  душа.  Конечно,  Рунеберг  употребляет  слово  «пальмы»  в 
фигуральном смысле: как райский сад, высшее блаженство, которое ожидает душу в истинной 
обители,  когда  заканчивается  полный  радостного  ожидания  путь.  С  точки  зрения  Рунеберга, 
любой  человек  должен  жить  на  Родине,  вернуться  к  истокам,  именно  там  его  душа  будет 
спокойна и радостна.  
В  стихотворении    «  Ойан  Паво»  (1829)  Рунеберг  затрагивает  героическую  тематику, 
поскольку в основе произведения лежит образ народного удальца из финских легенд. Сюжет 







Как  во многих былинных  сюжетах,  богатырь  вызывает из  толпы кого‐нибудь,  кто может 
померяться с ним силами и вывести за пределы круга, и в случае победы, обещает отдать дом, 
богатства,  стада.  Из  толпы  выходит  девушка,  очаровывает  Ойана  и  выводит  из  круга.  Он 
обещает ей все богатства и своё сердце.  
В  этом  стихотворении  мы  замечаем  романтическую  трансформацию  образа  героя.  Для 
Рунеберга самое важное – душа человека, его умение любить. Национальный образ богатыря с 
горячим сердцем – вот главный объект изображения. Это вовсе не ново в финской литературе: 
ещё  в  «Калевале»  мы  встречаем могучего  богатыря‐песнопевца  Вяйнямёйнена,  покорённого 
красотою  девы  Айно.  Таким  образом,  Рунеберг  возвращается  к  истокам  народной  культуры 
родной земли.  
Стихотворение « Мать  оставила  в  наследство  деве»  (1829  г.)  перекликается  по  своей 
тематике с предыдущим. Оно подтверждает, что в представлении поэта для народа никогда не 
были  важны  деньги  –  только  искренние  чувства.  Рассмотрим  сюжет:  мать  оставляет  деве  в 
наследство  пряжку  с  драгоценными  камнями.  Пришли  свататься  к  девушке  бедняк  и  богач. 
Первый приценился к душе невестки, второй – к пряжке. Мать наказывает дочери выходить за 
состоятельного  жениха,  та  соглашается,  но  в  день  помолвки  исчезает.  Нашли  её  у  моря, 
















Это  стихотворение  было  первым  по‐настоящему  популярным  стихотворением    поэта. 
Образ  лебедя  впоследствии  стал  важным  символом  для  калевальских  неоромантиков.  Здесь 
Рунеберг  затрагивает  темы  любви  к  другу  и  к  родному    краю.  Это  стихотворение  чем‐то 
напоминает  «Перелётных  птиц»:  так  же  центральное  место  занимает  образ  птицы,  летящей 
домой, так же поэт говорит, что только в любимой стороне есть счастье.  
Таким  образом,  в  национальных  (по  преимуществу,  фольклорных)  образах  из 
стихотворений  Рунеберга  мы  видим  романтические  черты.  Автор  использует  образы  птиц‐
скитальцев, богатырей с пламенным сердцем и мудрой девы, не готовой променять счастье на 
богатство.  Они    не  только  аллегоричны,  но  также  тесно  связаны  с  фольклорными  и 
мифологическими образами, берущими свои истоки из древности. Поэтому поэт возвращается 
к притчевому началу, стилизуя некоторые свои произведения под легенду или сказание.  







Говоря  о  национальных  образах  нельзя  обойти  вниманием  символ  национальной 
независимости Финляндии –  гимн «Наш  край»  (Vårt  land, 1847).  На  самом деле  это  баллада, 
открывающая  «Сказания  фенрика  Столя».  Что  же  такого  исключительного  в  этом 
стихотворении, почему оно стало национальным гимном?  
Несомненно,  оно  приобрело  популярность  из‐за  того,  что  выражало  идеи  морали, 
гуманизма,  ответственности,  патриотизма —  и,  одновременно,  воспевало  пейзажи  родной 
страны.  Говоря  о  бедности  народа  Финляндии  и  его  способности  довольствоваться  малым, 
Рунеберг видел приход светлого будущего через развитие народа и его «взросление».  
Для Рунеберга природа, родная земля дороже любого золота, а шум леса и сияние звёзд 
на небе  хранит  сердце. Он вспоминает былые времена,  когда его предки воевали  за родной 
край,  проливали  кровь  без  счёта.  Поэт  призывает  взглянуть  на  финскую  землю,  ценить  и 










Образ  страдающей  страны  от  постоянных  войн  и  распрей  у  Рунеберга  не  случаен, 
поскольку его земля за свою историю пережила целый ряд войн: 











1812  –  столицей  Финляндии  стал  Хельсинки.  Карелия  добровольно  присоединилась  к 
Финляндскому  княжеству,  и  страна,  будучи  крупной  автономией  Российской  империи,  стала 
активно развиваться »[2]. 









но  в  то  же  время  экзотичен  (ввиду  его  происхождения)  .  Первые  строчки  дают  общее 











И  действительно,  Финляндия  богата  лесом  (54%  от  всей  территории)  и  постоянно 




























Из  этих  мотивов  складывается  многомерный  образ  Финляндии  в  стихотворении 
Рунеберга. В самом начале своей баллады Рунеберг высказывает своё отношение к стране:  
« Наш край, наш край, наш край родной…. » [1 С. 99]. 
Он  –  родной  для  поэта:  любимый,  радостный,  серый,  убогий,  вечный,  милый.  То  есть, 
отношение к нему двойственное. Нужно заметить,  что баллада наполнена богатым цветовым 
рядом,  воплощённым  в  предметах  и  эпитетах,  которые  также  указывают  на  неоднозначное 
отношение Рунеберга к Финляндии. Их можно разделить на два ряда: 
1. Прозрачность  вечеров,  огонь,  леса,  вода,  свет  звёзд,  светлый,  золотой,  блеск, 
светлый. 
2. Серый, угрюмый. 
Все  эти  эпитеты  и  образы  наглядно  показывают  любовь  Рунеберга  к  стране,  и  эпитеты 
второй  группы  никак  несут  отрицательных  эмоций,  поэт  очарован  серостью  края,  его 
романтической пессимистичностью и благородной бедностью. 
Стихотворение «Наш  край»  положил  на музыку  немецкий  композитор Фредрик Пасиус, 




единство,  а  также  рисует  в  финальной  строфе  картину  отечества,  достигшего  процветания, 
«стряхнув позор оков». 
Таким  образом,  творчество  Рунеберга  было  обусловлено  исторической  эпохой  и 
политической  обстановкой  в  стране.  Его  лирика  внесла  огромный  вклад  в  развитие 
национального самосознания в Финляндии. Ведь в   своём творчестве Рунеберг   создал образ 
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В  1950–1960‐х  гг.  в  Америке  происходит  пышный  расцвет  массовой  беллетристики.  Но 
почти  одновременно  с  этим  возникает  серьезная  нон‐конформистская  литература,  которая 
находится в явной оппозиции. В  задачи  контркультуры  входило  формирование  новых 
отношений  между  людьми ,   формирование  и  принятие  новых  ценностей ;  
«выработка  новых  социальных ,   моральных  норм ,   принципов ,   идеалов ,   этических 
и  эстетических  критериев»   [5,  c.167]  В  50‐х  гг.  в  Сан‐Франциско  образовалась  группа 
молодой интеллигенции,  которая назвала  себя «разбитым поколением»  ‐  битниками.  Битники 
восприняли  близко  к  сердцу  такие  явления,  как  послевоенная  депрессия,  «холодная  война», 
угроза  атомной  катастрофы.  Битники  фиксировали  состояние  отчужденности  человеческой 
личности  от  современного  им  общества,  и  это,  естественно,  выливалось  в  форму  протеста. 
Представители  этого  молодежного  движения  давали  почувствовать,  что  их  современники‐
американцы  живут  на  развалинах  цивилизации.  Ярким  представителем  этого  нон‐





Творчество  Буковски  можно  отнести  к  такой  разновидности  контрлитературы  как 
маргинальная литература.  Термин «маргинальность» было введено Карлом Парком в 1928 году 
и  стало преломлением понятия «чужой».  Затем  значение  этого понятия  со  временем немного 
деформировалось,  и  сейчас  понятие  «маргинализации»  связано  в  основном  с 
«примитивизацией  общества».  [3,  c.173]  Человек,  ведущий  борьбу  за  выживание  и 
конкурирующий  с  другими  в  этой  борьбе,  постепенно  сосредотачивает  всю  свою  энергию  и 
усилия  на  удовлетворение  первичных  (материальных)  потребностей.  На  все  другое  у  него  не 
остается сил.  
Дешевые  мотели,  барные  стойки,  похмелье,  грязь  ‐  постоянные  атрибуты  жизни  героев 
американского  писателя,  утративших,  или даже  никогда  не имевших  светлых  идеалов:  очень 
расплывчато  просматривается  поэтому  любовь  и дружба,  а выпивка  из способа  ухода 
от действительности  превращается  в метод  отчуждения.  Таким  образом¸  герои‐маргиналы 




слов,  сколько необходимо,  чтобы расставить  какие‐то  акценты,  заострить на чем‐то внимание, 
остальное додумывает читатель. Особенно ярко это проявляется в коротких рассказах автора. 
У  автора  простые,  емкие  фразы  разговорного  стиля,  та же  четкость  и,  подчас,  грубость 
вместе «с полным отсутствием эпитетных нагромождений, царство простых глаголов и не менее 
простых  прилагательных.»  [2,  с.15]  Исходя  из  этого,  можно  сделать  вывод  о  том,  что  стиль 
автора – минимализм ‐ эстетика малых форм. Ничего лишнего, простота внешней оболочки, за 




малых форм,  что  использование «грязного  реализма»  ‐  опять же  скрывает  его  неспособность, 
что  всё  творчество  Буковски    ‐  эпатаж,  за  которым  ничего  не  стоит,  которое  не  обосновано. 
Поэтому  перед  нами  встала  задача  доказать,  что  Буковски  использует  такие  приёмы  не  как 












7. Кто  является  аудиторией  романа?  В  чём  его  художественная  ценность  для 
литературоведов? 
Проанализировав    все  ответы,  мы  пришли  к  выводу  о  том,  что  мнение  большинства 
подтверждает наше мнение о том, что стиль Буковски уникален, все средства, использованные 
автором,  оправдывает  его  цель  –  как  можно  более  точно  запечатлеть  действительную  ему 
реальность. 
Подводя итоги теоретической и практической частей,  мы пришли к следующим выводам:  
1)  Стиль  и  манера  письма  Буковски  единична.  В  творчестве  автора  «цель  оправдывает 
средства»  ‐  изображённая  «грязная  реальность»  точно  и  достоверно  описывает  состояние 
общества и жизни в целом на тот момент. 
2)  Герои‐маргиналы  не  являются  героями  нашего  времени,  но  являются  типичными 
персонажами. Это люди, «застрявшие между двух огней» и неспособные выбраться оттуда.[4, 
c.39]  
3)  Такая  разновидность  контрлитературы  как  маргинальная  с  полным  правом  называется 




















Еще  при  жизни  он  прославился  как  талантливый  романист  и  драматург,  а  его  произведения 
были переведены на многие языки, в том числе и на русский. Макса Фриша считают классиком 
литературы  постмодернизма.  В  своем    творчестве  писатель  поднимает  проблему 
самоопределения человека, его места в мире, познания самого себя. Она находит отражение в 
самых  известных  произведениях  Фриша:  трех  романах  «Штиллер»,  «Homo  Faber»  и  «Назову 
себя  Гантенбайн»,  которые  принемли  ему мировую  славу,  и  пьесе «Дон Жуан  или  любовь  к 
геометрии».  Пьеса  «Санта  Крус»,  которая  является  предметом  моего  анализа,  относится  к 
начальному  периоду  творчества  Фриша.  Но  уже  в  ней  писатель  разрабатывает  тему 
самоидентификации, которая позже станет для него основной.  




Но  если  Пелегрин  пожертвовал  этой  любовью  ради  яркой  и  интересной  жизни,  то  другой 
прожил с ней в браке семнадцать лет, сохранив при этом тоску по приключениям. 
Двум  героям  соответствуют  два  пространства  в  тексте:  замок  и  бухта  Санта‐Крус.  По 
нашему  мнению,  в  рассматриваемой  пьесе  замку  можно  присвоить  мифологический  статус 
Дома. Ю. М.  Лотман  характеризует  пространство Дома  в  повести  Н.В.  Гоголя «Старосветские 
помещики»  как  закрытое,  статичное,  ахронное,  что  соответствует  пространству  замка  [2; 267‐
270].  Поэтому  в  пьесе  Эльвира  и  Барон  отказываются  от  общения  с  внешним  миром.  Такие 




В  то же время  Г.Башляр отмечает,  что  это пространство  характеризует  самого  человека, 
его  жизненную  позицию.  «Дом  стал …  символом  самого  человека,  нашедшего  свое  прочное 
место  во  Вселенной»  [3; 28].  Таким образом,  замок  характеризует живущих  в  нем Эльвиру и 
Барона.  Они  посвящают  всю  свою  жизнь  семье,  происходит  абсолютизация  семейных 
ценностей. 
Пространство  бухты  Санта‐Крус,  корабля  и  островов,  о  которых  рассказывает  Пелегрин, 
обладает  совершенно противоположными характеристиками.  Это пространство не‐Дома. Оно 
нереально,  так  как  существует  только  в  воспоминаниях  Пелегрина  и  Эльвиры  или  в  мечтах 
Барона. Другими характеристиками пространства островов являются фрагментарность (быстрая 
смена эпизодов, персонажей и мест), открытость и принадлежность к хаосу. Герой, обитающий 
на  этом  пространстве  –  Пелегрин  ‐    свободен,  его  жизнь  полна  ярких  впечатлений  и 
разнообразных событий. 
В  ходе  анализа  мы  выделили  еще  несколько  важных  оппозиций,  о  которых  следует 
упомянуть.  В  замке время  тянется медленно,  за  семнадцать лет не происходит почти ничего, 
второстепенных персонажей немного – в основном это слуги в замке – и их образы предельно 
обобщены  и  безлики.  Пространство,  которое  рисует  Пелегрин  в  своих  рассказах,  густо 
населено,  а  герои  (негр,  торгующий  устрицами,  медсестра,  спасшая  Пелегрина,  капитан  из 
Гонолулу) сменяют друг друга, как в калейдоскопе. При этом все происходит в безвременье, в 
воспоминаниях  Пелегрина.  В  сознании  Эльвиры  семнадцать  лет  жизни  в  браке  с  Бароном 
противопоставляются  одной  ночи  с  Пелегрином.  Большое  значение  имеет  оппозиция  зима  ‐ 
лето (замок семь дней и семь ночей засыпает снегом, а на корабле стоит жара, на островах – 
вечное  лето,  «там  цветут  цитрусы,  ананасы,  финики,  бананы  –  все  вместе!»)  [1;  47]. Музыка 
также играет важную роль:  замок погружен в безмолвие, клавикорды молчат, а пространство 
корабля  и  островов  музыкально.  Песня  матросов  на  корабле  и  игра  на  гитаре  лейтмотивом 
проходят через всю пьесу. Таким образом, пространства в пьесе противопоставлены друг другу 
по целому ряду характеристик. С их помощью нам показывают разницу между островами, где 
все  полно  движения,  и  замком,  где  жизнь  почти  остановилась  –  а  значит,  между  живым  и 
мертвым. На этой разнице все время акцентирует внимание Пелегрин. 
И  наконец,  совокупность  характеристик  обеих  просранств  позволяет  нам  рассматривать 
их  как  бытовое  и  волшебное.  В  одной  из  своих  работ  Ю.  М.  Лотман  описывает  их  так: 
«Нормальным  состоянием  волшебного  пространства  становится  непрерывность  его 
изменений: оно строится, исходя из подвижного центра, и в нем все время что‐то совершается. 
В  противоположность  ему,  бытовое  пространство  коснеет,  по  самой  своей  природе  оно 
исключает движение. Если первое, будучи неограниченно большим, в напряженные моменты 
еще увеличивается, то второе отграничено со всех сторон, и граница эта неподвижна» [2; 267] 
Действительно,  на  Санта  Круусе  все  время  происходят  изменения,  там  не  существует  четких 
границ,  обстановка  экзотична.  Все  истории  Пелегрина  о  путешествиях  фантастичны,  они 
напоминают сказки или легенды, в них всегда есть место волшебному, необычному событию. В 
замке, напротив, каждый день происходят повторяющиеся события (вроде чтения книг и игры 




«герой  «открытого»  пространства»,  а  его  функция  в  том,  чтобы «переходить  границы, 
непреодолимые  для  других,  но  не  существующие  в  их  пространстве»  [2; 260].  Вслед  за  этим 
Эльвира  в  своих  снах  попадает  на  корабль  Пелегрина,  а  Барон  покидает  свой  замок  и 
отправляется  в  странствие.  Эти  многочисленные  переходы  свидетельствуют  о  том,  что  в 
каждом из  героев существует внутренний конфликт,  а переходы между пространствами –  это 
попытки разобраться в себе.  
Эту  идею иллюстрирует  изменение функций пространства Дома  в  тексте.  Свою  главную 
задачу – защитить людей, централизовать пространство – замок полностью выполняет (и даже 
перевыполняет).  Герои  закрываются  в  нем и  теряют  контакты  с  внешним миром. Дом всегда 
адекватен живущему в нем человеку, а супруги живут в замке, занесенном снегом. По мнению 




связаны мечты,  воспоминания  людей.  Это  нечто  сокровенное,  место,  куда  хочется  вернуться 
каждый человек и  где он чувствует себя счастливым. «Дом –  это одна из самых мощных сил, 
интегрирующих  человеческие  мысли,  воспоминания  и  грезы»  [3;  19].  Он  является  высшей 
ценностью  для  каждого  человека,  центром,  вокруг  которого  выстраивается  сама  личность. 
«Дом – воплощение образов, дающих человеку опору и иллюзию устойчивости» [3; 23].  
Мы  видим,  что  мечты  главных  героев  связаны  не  с  замком  и  семьей,  а  с  дальними 
странствиями и прошедшей любовью. Функцию пространства замка перенимают бухта Санта‐
Крус и корабль. Они разбивают целостное пространство Дома. В ходе развития сюжета эти две 
реальности  перемешиваются,  герои  начинают  путешествовать  между  ними,  что 
свидетельствует об обострении внутреннего  конфликта  в  каждом персонаже,  а  так же о  том, 
что чужое пространство не так чуждо для них, как может показаться на первый взгляд. 
Это объясняется тем, что главные герои – личности сложные, нецелостные. Причина такой 
раздвоенности  –  предательство,  которое  совершает  каждый  из  них.  Эльвира  и  Пелегрин  – 
мужчина  и  женщина,  «которых  Бог  создал  для  того,  чтобы  они  любили  друг  друга»,  но  они 
предают свою любовь [1; 45]. Барон, в свою очередь, жертвует мечтой о дальних странствиях. 
Итак,  каждый изменяет  самому лучшему и  сокровенному,  что было в нем.  Следствие этого – 
вина, которую проносит каждый через всю свою жизнь, и нерешенный внутренний конфликт. 
Как  мы  упоминали  выше,  Пелегрин  и  Барон  –  двойники  с  противоположной  судьбой. 
Каждый  из  них  воплощает  крайность:  либо  абсолютную  свободу,  либо  абсолютную 
концентрацию  на  любви.  Но  читатель  видит,  что  такая  однозначная  позиция  –  выбор 
единственной позиции и  отказ  от  другой  ‐  в  корне неверна. Жертва  в  любом  случае  не дает 
результатов и не делает человека счастливым.  
Напротив, человека настигает расплата за предательство, за бегство от самого себя. Барон 
и  Эльвира  забывают  о  том,  что  такое  любовь и мечта,  и живут  в  несчастливом браке 17  лет. 
Пелегрин,  жизнь  которого  выглядит  полной,  все  равно  возвращается  в  замок.  Он,  как 
представитель «живого» мира, играет в пьесе роль катализатора. Певец напоминает супругам 
об истинных ценностях, и в конце они понимают,  что не нужно «хоронить тоску», «стыдиться 
собственных  снов»  и  «лгать»,  что  «жизнь  совсем  не  такая,  любовь  –  больше…  верность  – 
глубже…» [1; 63]. И когда конфликт разрешается, Пелегрин умирает роковой смертью, которая 
была ему предсказана.  Таким образом,  герои прожили совсем не  ту жизнь,  которую должны 
были прожить, и каждый наказан за отступление от своей судьбы и истинных ценностей. 
«Санта  Крус»  ‐  это  пьеса  о  самопознании и  самоидентификации  человека.  Разные  типы 















Хильда  Дулитл  (1886‐1961),  американская  поэтесса,  известная  также  под  псевдонимом 
Х.Д.,  входила  в  кружок  «реальных  имажистов»  вместе  с  Эзрой  Паундом  и  Ричардом 
Олдингтоном.  Х.Д.  ‐  фигура для  русского  человека  туманная:  ее  поэзия и  проза  не  только не 
исследованы  в  нашей  стране,  но  даже  почти  не  переведены  на  русский  язык.  Это  кажется 
парадоксальным,  потому  что  именно  с  ее  стихотворчества  начинался  имажизм  как  таковой. 
Х.Д. можно характеризовать в первую очередь как поэтессу, но здесь речь пойдет о ее романе, 
который можно считать комментарием к ее лирике и неким обобщением всего ее творчества. 




В  тексте  романа  присутствует  ритуализированный  мотив  чаепития,  которому  уделяется 
слишком  много  внимания,  чтобы  считать  его  введение  случайным.  Интересно  проследить 
корни  ритуала  чаепития  у  Дулитл,  его  связь  с  культурными  традициями,  которые  оказывали 
влияние на поэтессу. Кружок «реальных имажистов», в который входила Х.Д., известен своим 









земледельцев.  Однако  корни  дионисийского  культа  уходят  во  Фракию,  где  главным  и 
непременным  аспектом  богослужения  во  имя  Диониса  было  жестокое  кровавое 
жертвоприношение  и  беспорядочное  соитие,  безумие  и  исступление  человека,  способного 
голыми  руками  разорвать  быка  или  другого  человека.  Древний  Фракийский  культ  Диониса, 
дикий,  кровавый,  обнажающий  животную  природу  человека,  «очеловечился»  в  эллинской 
культуре  и  превратился  в  экстатические  дионисийские  пляски,  одурманенных  вином  греков, 
славящих  торжество  жизни.  Ритуальное  пролитие  крови  постепенно  заменялось  пролитием 
вина.  Существует  даже  крылатое  выражение  «Возлияние  Бахусу»  (Бахус  –  одно  из  имен 
Диониса),  оно  связано  с  ритуальным  пролитием  вина  на  землю,  когда  пирующий  «делился» 
напитком с богом. Следующим этапом гуманизации дионисийского ритуала стали симпосии – 
ритуализированные  греческие  пиршества,  время  так  скажем  культурного 
времяпрепровождения  мужчин.    Помимо  неуемных  возлияний  эллины  занимались  на 
симпосиях  еще  и  философствованием,  упражнялись  в  риторике  и  поэзии.  Симпосии 
проводились  в  VI  веке  до  н.э.,  до  наших  дней  дошло  стихотворение  Анакреонта, 
иллюстрирующее  представление  древнего  грека  о  благочестивом  посетителе  симпосия:  «На 
пиру за полной чашей/ Мне несносен  гость бесчинный:/ Охмеленный,  затевает/ Он и спор, и 
бой  кровавый/  Мил  мне  скромный  собеседник,/  Кто,  дары  царицы  Книда/  C  даром  муз 
соединяя,/ На пиру беспечно весел» [Анакреонт]. 
Как  видно  из  стихотворения,  ни  о  каких  беснующихся,  одурманенных  вином,  славящих 
языческого бога, дикарях уже и речи не идет. Напротив, за чашей вина греческий муж отдавал 






Слово  «комедия»  также  происходит  из  двух  греческих  слов:  «комос»  и  «одэ».  Словом 
«комос»  греки  обозначали  шествие  на  сельском  празднике  в  честь  Диониса  подвыпившей 
ряженой  толпы,  осыпающей шутками и  насмешками прохожих»  [Головня 1972: 39].  Подобно 
тому,  как  античная  литература  как  таковая  была  рождена  «за  кубком  вина»,  имажизм,  по 
словам Ричарда Олдингтона, родился за чашкой чая.  
Теперь  нам  предстоит  сделать  гигантский  временно‐культурный  скачок  и  увидеть,  как 







и  дорогие  чайные  что  в  Лондоне,  что  в  Париже…  Вот  и  получалось  так,  что  мы  все  время 
встречались в каких‐то немыслимых идиотских кондитерских, куда ходят только старые девы. 
Поэтому  нет  ничего  странного  в  том,  что  mouvemong  имажизма  родилось  в  чайной 
Королевского квартала в Кенсингтоне" [Олдингтон цит.по Рейнгольд 2005: 10] . Таким образом, 
можно  рассмотреть  любопытную  связь  между  огромным  творческим  потенциалом,  который 
имели  дионисийские  ритуальные  празднества,  и  тем,  что  творческие  встречи  имажистов 
вдохновлялись ритуальным чаепитием. 
Античная  культура  всегда  амбивалентна,  двояка.  С  одной  стороны,  дионисиский ритуал 
по природе своей был невероятно жесток, сопровождался жертвоприношениями, то есть, был 
неразрывно  связан  со  смертью,  а  с  другой  стороны,  именно  он  был  чистым  и  искренним 
ликованием  жизни.  Дойдя  до  начала  XX  века,  дионисийский  ритуал  трансформировался, 
полностью утратил свой варваризм и сохранил лишь жизнеутверждающий мотив. Совместное 
чаепитие  у  Х.Д.  –  ритуал  некого  духовного  единения,  связывающий  двух  и  более  людей, 
которые совершают некий обряд – обряд чаепития, ежедневно подтверждающий, что они все‐
таки живы,  будучи  заключенными в окружающий мир,  полный  смерти и  страха  смерти.  Ведь 
речь в романе идет о годах первой мировой войны, о т.н. потерянном поколении. Распитие чая 
между бомбежками Лондона как пушкинский «Пир во время чумы» – роскошество рискующей 
угаснуть жизни,  сопоставимый с дионисийскими кровавыми оргиями по  тому признаку,  что в 
них торжествующая жизнь тоже шла бок о бок со смертью и противопоставлялась ей. 
Чаепитие  неслучайно  названо  здесь  ритуалом,  у  Х.Д.  чаепитию  присуща  солидная 
церемониальность:  «…  она  слышала,  как  он  ополаскивает  чайник  холодной  водой,  зайдя  за 
ширму  с  испанским  орнаментом,  наливает  немного  кипятка  из  большого  чайника.  Снова 
ополаскивает.  Отмеривает  ложечкой  заварку»  [Дулитл  2005:  42].  Там  же  героиня  романа 
называет  своего  возлюбленного  «распорядителем  чайной  церемонии»  и  «китайцем»,  что 
подводит нас к другим истокам ритуала чаепития – восточным.  
Хорошо  известен  интерес  Х.Д.  к  японскому  стихосложению,  она  вместе  с  Олдингтоном 
часто  наведывалась  в  особую  комнату  Британского  Музея,  где  хранились  ксилографические 
японские  документы.  Эзра  Паунд,  третий  участник  группы  «реальных  имажистов»,  известен 
своим  вниманием  к  китайской  культуре  в  целом  и  к  поэзии  в  частности.  Не  только  Х.Д.  и 




громких  слов  в  любви,  и  склонность  к  громким  словам  в  политике.  Скучная  мы  порода,  не 
правда ли?» [Ремарк 1999]. Отсюда и бурный ажиотаж Лондонцев вокруг чайных, повышенное 
внимание к восточной культуре чаепития. 




настроение  мы  можем  поймать  еще  у  Джейн  Остен:  «Очаровательно,  когда  вокруг  столько 
Друзей!  И  как  славно  горит  камин!  Так  и  пышет жаром.  Нет,  благодарю  вас,  я  не  пью  кофе. 
Чашечку чая, пожалуй, — но можно потом, сэр, это не к спеху... Ах, вот и чай. Все так чудесно!» 
[Остен 1989].  Говоря о чаепитие в английской культуре, нельзя не вспомнить и Кэрроловскую 
 Алису  с  ее  мотивом  безумного  чаепития.  Эти  примеры  иллюстрируют  тот  факт,  что  мотив 
чаепития  в  англоязычной  литературе  каждый  раз  имеет  свое  значение,  а  вот  дионисийский 
оттенок появляется только у имажистов. 
Интересно,  как  три  совершенно  разных  культуры  и  три  разных  эпохи  Греция‐Восток‐
Англия,  синкретически  соединяются,  соприкоснувшись  друг  с  другом  через  мотив  чае\вино‐
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Языковой пуризм  (от лат. purus –  чистый) –  направление в  строительстве литературного 
языка,  ставящее  своей  задачей  стабилизацию  его  лексики,  очищение  её  от  всех  элементов, 
осуждаемых  литературным  каноном,  в  первую  очередь  от  иностранных  слов,  и  дальнейшее 
обогащение  языка  словами,  обозначенными  исключительно  средствами  родного  языка.  В 
современной  лингвистике  под  языковым  пуризмом  понимается  стремление  очистить 
литературный  язык  от  иноязычных  заимствований,  разного  рода  новообразований,  от 
элементов  внелитературной  речи.  Термин  языковой  пуризм  не  является  устоявшимся, 
западные лингвисты пользуются разными обозначениями этого понятия, например Д. Кэмерон 






те,  которые  происходят  из  диалектов,  социолектов  и  стилей  того  же  языка).  Он  может 
проявляться на  всех  уровнях  языка,  но  в  особенности на  лексическом.  Прежде всего,  пуризм 
это вид кодификации, улучшения и планирования нормы языка» – перевод авт. 5 
Для  разных  этапов  развития  английского  языка  были  характерны  определенные  типы 
языкового пуризма:  в XVI  в.  преобладал реформаторский  (приветствует языковые изменения, 
без них язык считается «закосневшим»), ксенофобный (направленный на искоренение из языка 
элементов  иностранного  происхождения)  и  этнографический  (приветствует  разнообразие 





5 “Purism is the manifestation of a desire on the part of a speech community (or some section of it) to preserve a language form, or rid it of, putative 
foreign elements or other elements held to be undesirable (including those originating in dialects, sociolects and styles of the same language). It may be 
directed at all linguistic levels but primarily the lexicon. Above all, purism is an aspect of the codification, cultivation and planning of standard 
languages.”[Thomas, 1991, 12].  
элитарный (социальный) тип пуризма. Данный тип пуризма, по мнению Л.С. Жуковой, оказался 
наиболее  эффективным  для  английского  языка,  т.к.  его  литературная  норма  практически  с 
самого начала ее становления носила социальный характер, т.е. была представлена языковым 
употреблением  высших  слоев  английского  общества  [Жукова  2007:  135].  Элитарный  тип 
пуризма  не  допускал  проникновения  в  литературный  стандарт  языковых  элементов  других 
социальных групп (диалектов, социолектов, профессионального жаргона и т.д.) и находил свое 
выражение преимущественно на уровне лексики. 
Если  до  XVIII  в.  было  естественным  принимать  язык  двора  за  образец  правильной 
английской речи,  то к началу XVIII в. придворная культура уже не может считаться эталонной, 
как  замечают  М.Г.  Арсеньева  и  С.П.  Балашова  [Арсеньева,  Балашова  2000:  203].  С  резкой 
критикой  в  адрес  языка  представителей  высшего  слоя  общества  выступил  Дж.  Свифт.  Он 
осуждает  использование  ими  избитых  фраз  и  эпитетов,  из‐за  которых  речь  вырождается  в 
последовательный ряд клише, а  также выступает за тенденцию закрепления языка. Особенно 
резко  это  требование  было  выражено  в  «Эссе  о  языке»,  в  котором  сатирик  предостерегает 
читателей  от  употребления  неологизмов  типа  pozz  или  rep  вместо  их  соответствий  в 
литературном языке positive и reputation [Гальперин, 327]. В статье в «Tatler» Дж. Свифт также 
приводит  следующие  примеры:  ha’nt  don’t  (haven’t  done  it),  do’t  (do  it), mob  (mobile),  phizz, 
plenipo  и  некоторые  другие.  Дж.  Свифта  можно  назвать  сторонником  и  элитарного,  и 
архаического  типа пуризма,  т.к.  он ориентируется на язык аристократии,  но не  своего века,  а 
того, когда язык аристократов являл собой пример правильной, образцовой речи (в частности, 
для Англии это эпоха правления Елизаветы, приходящаяся на XVI в.). 
 Это  можно  увидеть  на  примере  его  притчи  «Сказка  бочки»,  где  он  использует 
лексические заимствования разных периодов из латинского и французского языков (например, 
correct,  admit,  fact,  education;  office,  medicine,  describe).  Большинство  этих  заимствований 
являются  частотными  словами  нейтрально‐стилистической  окраски,  многие  встречаются  в 
современном  английском  языке.  Некоторые  из  них  сейчас  употребляются  только  в 
официальной речи, например, такие слова, как censure, extricate,   deduce, occident, emolument 





вариант  английского  языка,  изначально основанный на  речи  представителей  высших  классов 
на  юге  Англии  –  перевод  авт.6),  который  не  просто  являлся  признаком  образованности  и 
принадлежности  к  высшим  слоям  общества,  но  и  должен  был  способствовать  единению 
империи  и  служить  ее  символом.  Таким  образом,  в  XIX  в.  происходит  окончательное 
становление  элитарного  пуризма  в  той  форме,  которая  характерна  и  для  сегодняшнего 
времени. 
В художественных произведениях также можно проследить наиболее характерные черты, 
присущие  речи  английской  аристократии,  и,  следовательно,  тенденции,  характерные  для 
элитарного  (социального)  типа  пуризма.  Например,  к  текстах  «Исповедь  англичанина, 
употреблявшего опиум» Т. Де Квинси, «Вампир» Дж. Полидори и «Дракула» Б. Стокера можно 
отметить  такие  черты,  как:  использование  заимствований  (в  основном  из  французского, 
латинского  и  греческого  языков),  аллюзий  и  цитат,  абстрактной  лексики,  недооценка  и 
переоценка  в  реакции  на  ситуацию.  Большинство  этих  слов  являются  частотными  словами 
нейтрально‐стилистической  окраски,  многие  встречаются  в  современном  английском  языке. 
Однако  наибольший  интерес  представляют  устаревшие  слова  и  слова,  претерпевшие 
семантические  изменения.  Среди  слов,  определенные  значения  которых  устарели,  можно 
назвать  следующие: candour  (в  значении «непорочность,  безупречность»), gallant  (в  значении 
«светский человек, щеголь»), parcel (в значении «небольшая сумма денег», «пачка», «набор»), 
stroller  (в  значении  «бродячий  актер»),  civil  (как  определение,  используемое  для  одобрения 
поведения  людей  не  высших  классов  общества),  courteous  (для  выражение  одобрения 
поведения  представителей  аристократии),  elegant  (в  значении  «превосходный, 
первоклассный»),  dashing  (используемое  для  характеристики  поведения,  не  одобряемого 
высшим обществом), parlour, drawing‐room (в значении «гостиная»). 
Слова,  претерпевшие  сужение  значения,  использующиеся  в  современном  английском 
языке  в  определенных  областях:  permutation  (используется  как  математический, 
лингвистический  и  спортивный  термин), ego  (термин  в  областях  философии  и  психологии).  В 
текстах  проанализированных  произведений  встречаются  слова,  которые  в  словарях  XX  века 




английского  языка.  Пуристическое  движение  сыграло  важную  роль  в  становлении  языка 
английской  аристократии:  этапы  стандартизации  английского  языка  предполагали  и 
                                                        
6 “Received Pronunciation – is the standard form of British English pronunciation, based on educated speech in southern England.” Oxford Dictionaries. 
URL: http://oxforddictionaries.com/ 












6. Арсеньева  М.Г.,  Балашова  С.П.,  Берков  В.П.,  Соловьева  Л.Н.  Введение  в  германскую 
филологию:  Учебник для филологических факультетов.  /  Арсеньева М.Г.,  Балашова С.П., 
Берков В.П., Соловьева Л.Н. – М.: ГИС,2000. – 314 c. 











произведениях  узловым  является  мотив  ритуального  жертвоприношения:  событие 
человеческого  жертвоприношения  всегда  особым  образом  меняет  ход  повествования  –  в 
каждом  романе  все  происходящее  так  или  иначе  можно  разделить  на  «до»  и  «после» 
жертвоприношения. В романе Льюиса это принесение Психеи в жертву Чудищу Седой горы, в 
романе Голдинга главное жертвоприношение – убийство Саймона, другие две смерти – Хрюши 
и  малыша  с  родимым  пятном  на  пол‐лица  –  также  являются  жертвоприношениями,  пусть  и 
косвенно, и на них мы остановимся чуть позже. 
В  девятой  главе  романа  «Повелитель  мух»  затерянные  на  необитаемом  острове 
мальчики,  испугавшись  темноты,  грозы,  неведомого  страшного  зверя,  прячущегося,  как  им 
кажется,  на  горе,  и  под  впечатлением  от  слов  вожака  Джека  исполняют  первобытный 
ритуальный танец, сопровождаемый призывом: «Зверя бей! Глотку режь!» Неожиданно среди 
ребят появляется Саймон, который был на горе и своими глазами убедился, что никакого зверя 
там  нет,  но  понял,  что  «зверь  –  это  мы  сами...  неотделимая  часть  нас  самих». Он пытается 
рассказать  всем  мальчикам  о своем  открытии,  освободить  их  от  страха, но те  в  состоянии 
аффекта  его  самого  принимают  за зверя  и убивают  в  своем  непрекращающемся  ритуальном 
танце.  
В романе Льюиса, который для своего произведения взял за основу миф‐сказку об Амуре 
и  Психее,  царевна  Психея,  сестра  главной  героини  Оруали,  приносится  жителями  Гломского 
царства  в  жертву  Чудищу  Седой  горы.  Верховный  Жрец  «познал  волю  богини  Унгит»:  эта 
жертва, по его словам, необходима для умилостивления Унгит, чтобы закончилась длительная 




целью  соединение  человека  с  могущественными  космическими  энергиями,  расположение  к 
себе  влиятельных  духов  природы    [Морина  2001:    118]. Ритуальный  танец  как  часть 
религиозного культа мог обеспечивать вхождение в особое психическое состояние, отличное от 
обыденного,  в  котором возможны различного рода мистические контакты с миром духовных 
энергий.  Как  предполагает  В. Тыминский,  «главное  заключается  в  том  сладостном, 
мистическом  состоянии,  которое  наступает  через  несколько  часов  после  начала  танца.  Оно 
напоминает  наркотическое  опьянение  от  собственного  движения,  когда  границы  реальности 
становятся  прозрачными  и,  скрытая  за  ними  вторая  реальность  становится  такой  же 
воспринимаемой» [ Тыминский 1996: 39]. 
Голдинг,  описывая  напуганных  детей,  исполняющих  ритуальный  танец  во  время  грозы, 
мастерски  передает  это  «сладостное,  мистическое  состояние».  Читая  это  описание,  мы 








человек  ощущал  свою  включенность  в  структуру  мирового  бытия.  Групповые  ритмические 
телодвижения  приводят  к  появлению мистического  чувства  родства,  единения  людей  друг  с 
другом.  Поэтому  многие  народы  имеют  в  своей  истории  танцы,  построенные  по  принципу 
круга,  танцы  в  кругу,  сплетя  на  плечах  друг  друга  руки  или  просто  держась  за  руки.  Дети  в 
«Повелителе  мух»  через  танец  преодолевают  свой  страх,  поскольку  ощущают  себя 
включенными в мистическое безопасное единство.  
Убийство  Хрюши  из‐за  связи  имени  с  постоянно  убиваемым  животным  (Piggy‐pig) 
обрастает  смыслом  победы  над  еще  одним  животным,  еще  одной  свиньей  и  по  сути  тоже 
является жертвоприношением: еще одна жертва темному Зверю, сидящему внутри детей.  




дни  ведьм  и  колдунов  давало,  по  мнению  участников  ритуала,  защиту  от  колдовских  чар 
[Фрэзер  2010:  458]. Конечно,  маленького  ребенка  никто  не  воспринимал  как  колдуна,  но 














воздаются  почести  и  приносятся  жертвы,  как  богине,  а  затем  ее  оставляют  на  растерзание 
Чудищу,  чтобы  умилостивить  его.  По  мнению  М.Мосса,  жертвоприношение  бога  – высшее 
выражение понятия жертвоприношения,  где бог уничтожается в качестве жертвы потому,  что 
его  порождает жертвоприношение.  Впоследствии  именно  этот  вид жертвенного  ритуала,  где 
бог‐жертвователь  сливается  с  жертвой,  а  иногда  и  с  совершающим  обряд  жрецом,  ляжет  в 
основу христианской концепции о боге, жертвующем собой ради всех людей, о боге ‐ идеале 
самоотверженности [Мосс 2000: 85]. 
Попытаемся  «проявить»  мотив  избранничества,  отмеченности  жертвы  в  отношении 
героев «Повелителя мух». Саймон – особенный, «отмеченный», он, как и Психея, из тех, о ком 
говорят  «не  от  мира  сего»,  их  поведение  не  укладывается  в  представление  других  о 
нормальном поведении. И Саймон, и Психея несут в себе духовное начало, оба так или иначе 







предопределяя его  судьбу –  быть жестоко  убитым,  убитым как животное.  В  тексте даже есть 
прямое сравнение: «Руки и ноги Хрюши (Piggy) немного подергались, как у свиньи (pig), когда 
ее только убьют».  Фрэзер в «Золотой ветви» в главе «Животные представители духа хлеба» так 
пишет  о  ритуальном  представлении  человека  свиньей: «В  иных  случаях  в  роли животного  [в 
данном случае говориться о свинье] выступает сам человек, обмолотивший последний сноп, и 
если  крестьянам  с  соседней  фермы,  где  еще  не  окончен  обмолот,  удается  схватить  его,  те 
обращаются с ним, как с животным, которое он представляет: запирают его в хлев, применяют 
в  отношении  его  клички,  обычно  адресуемые  свиньям,  и  т. д.»  [Фрэзер  2010:  631]  «Тот,  кто 




Багровое  родимое  пятно  на  пол‐лица  у  безымянного  малыша  практически  не  требует 
комментария:  родинки  издавна  считались  знаками  отмеченности,  наделялись  особой 
символикой  («родинки  судьбы»),  причем,  по народному поверью,  чем  крупнее родинка,  тем 
сильнее  ее  влияние,  а  совсем  большие  –  признак  бед  и  несчастий  [по  материалам  сайта  
http://sueveriya.ru]. 
Рассматривая  мотив  ритуального  жертвоприношения,  необходимо  остановиться  и  на 
образе чудовища – кому, какому идолу, какому божеству приносится такая страшная жертва? 
Чудовище  присутствует  в  обоих  романах:  в  романе  Льюиса  это  Чудище  Седой  горы, 
оказывающееся  человекоподобным  богом‐возлюбленным  Психеи,  в  романе  Голдинга  это 
таинственный  Зверь,  Повелитель  мух,  оказывающийся  дьявольским  началом  в  человеке.  
Таким  образом,  оба  чудовища  –  это  воплотившиеся  образы  божественной  любви  и 
дьявольского зла. И  того, и другого называют Зверем, Чудищем; и  того, и другого боятся,  как 
боятся непознанного, божественного, выходящего за пределы обыденного, не умещающегося 
в привычном мировосприятии.  
Лишь  Психея  и  Саймон  не  боятся  их,  а,  напротив,  добровольно  идут  к  ним  в  поиске 
истины и находят ее. 
Обратимся к моменту создания Повелителя мух – свиной головы на палке, заостренной о 






















Тишина,  вгоняя  их  в  трепет,  дар  приняла.  Голова  торчала  на  палке,  мутноглазая,  с 
ухмылкой, и между зубов чернела кровь. И вдруг со всех ног они бросились через заросли, на 
открытый берег». 
Почему  Повелителя  мух  создает  именно  Джек?  Такой  обычай  жертвоприношения  с 
помощью  подношения  божеству  даров  и  предложения  ему  пищи  восходит  к  глубокой 
древности. Создавая страшного идола, Джек по сути утверждает новую религию и становится 
ее  первым жрецом,  приносящим жертву для  умилостивления  грозного  языческого  божества. 
Английский  антрополог  Д.  Д.  Фрэйзер  в  своем  известном  труде  «Золотая  ветвь»  пишет  о 
соединении образов царя и жреца: «Соединение царского  титула  с  отправлением жреческих 
обязанностей  было  в  Древней  Италии  и  Греции  обычным  делом.  Это  сочетание  жреческих 
функций с царской властью известно повсеместно. Во многих случаях царей почитали не просто 
как священнослужителей, посредников между человеком и богом, но и как богов,  способных 
оделить  своих  подданных  и  поклонников  благами,  которые,  как  правило,  считаются 
находящимися  вне  компетенции  смертных  и  испрашиваются  путем  молитвы  и 
жертвоприношения у сверхъестественных, невидимых существ» [Фрэзер 2010: 478].  
Джек,  после  того  как  демонстративно  уходит  из‐под  власти  Ральфа,  объявив  себя 
независимым, и обретает последователей, становится вождем, обладающим неограниченным 
авторитетом  –  т.е.  становится  «царем».  Принеся  первую  жертву  ужасному  Зверю  и 
одновременно  создав  видимый  облик  Повелителя  мух  –  свиную  голову  на  палке  –  Джек, 
будучи  уже  «царем»,  становится  посредником  между  Зверем  и  остальными  мальчиками‐






















собрать  все  представления  воедино,  то  в  романе  Голдинга  вся  цепь  образов‐превращений 
будет выглядеть так: Зверь – Змей – мертвый парашютист – Повелитель мух  – Саймон – сами 
дети, темное иррациональное начало в каждом.  
Таким образом,  чудовище в  романе  Голдинга оказывается метаморфозно:  перетекая из 
одного  образа  в  другой,  в  конечном  счете  оно  оказывается  обозначающим  абстрактным 
понятием «злое начало в каждом человеке».  И в таком случае смысл образа чудовища, образа 
Повелителя  мух  –  это    попытка  обнаружить  средоточие  зла  вне  себя,  в  то  время,  как  оно 









Лис  предполагает,  что  это  всего  лишь  «тень  льва»;  затем  Жрец  возражает  Лису  и  приводит 
рассуждения об Унгит и Сыне Унгит,  которые оба могут представлять  собой чудовище;  затем 
следует версия Лиса об обыкновенном человеке, живущем в  горах –  разбойнике или беглом 
рабе; наконец, мы на несколько мгновений видим глазами Оруали прекрасного бога. 
Отметим,  что  в  этой  цепи  чередуются  звенья,  обозначающие  нечто  мистическое, 
иррациональное – и обыденное: интерпретации чудовища Лисом отличаются попыткой свести 
иррациональное к рациональному – тень льва и разбойник, т.к. Лис – грек, носитель уже более 
позднего,  античного  сознания,  а  жители  Глома  –  носители  первобытного  сознания  –  скорее 
склонны воспринимать феномен чудовища в мистическом иррациональном плане. Напомним, 
что  Хрюша  в  «Повелителе  мух»  тоже  дает  рациональную  расшифровку  неведомому 
ужасающему Зверю. 
Оба чудовища можно рассмотреть с позиции «Змея, дарующего мудрость и сознание»  ‐ 
по Проппу,  такая дешифровка  присуща  сказкам и мифам: «змей был подателем магического 
знания  и могущества»  [Пропп 1946: 168].  Встречи  Саймона  и  Зверя  (и  разговор‐откровение  с 
Повелителем  мух,  и  встреча  с  мертвым  парашютистом)  открывают  ему  истину:  «Зверь  был 
безвреден и жуток; об этом надо было скорей сообщить всем». В конечном счете именно через 






вере  в  эти  божества  и  вообще  об  отношении  к  ним  рассматриваемых  нами  героев.  Оруаль 
сомневается в существовании Чудища, не верит в существование прекрасного возлюбленного 
Психеи и в его чудесный дворец, Джек тоже всерьез не верит в Повелителя Мух, которого сам и 
сотворил  из  палки  и  свиной  головы,  однако  намеренно  использует  веру  в  него  других детей  
для  своих целей.  По  сути  то же  самое делает  и Оруаль:  она  использует  богов  в  своих  целях, 
обвиняя их во всех своих несчастьях и через это обвинение оправдывая себя. Оруаль, будучи 
Царицей,  сама  постепенно  превращается  в  безликое  чудище,  для  которого  «любить  и 
поглощать –  одно и  то же». Но окончательно позиции проясняются в конце романов: Оруаль 
наконец  приближается  к  Богу,  и,  становясь  Психеей,  становится  Его  частью;  а  Джек,  утратив 
человеческий моральный и физический облик, по сути становится Повелителем Мух – так герои 
в завершении пути сливаются с тем божеством, к которому  стремились, становятся его частью. 
Итак,  один  и  тот  же  обряд  –  обряд  ритуального  жертвоприношения  –  разворачивается 
Голдингом  и  Льюисом  в  разных  направлениях.  У  Льюиса  обряд  человеческого 
жертвоприношения  с  целью  умилостивить  божество  сплетается  с  классическим  обрядом 
инициации,  когда  участника  обряда    сперва  «умерщвляют»,  а  затем  «воскрешают»  уже 
обновленным,  обладающим  отныне  особой  божественной  силой.  Этот  языческий  обряд  в 
романе  переосмыслен  и  наполнен  христианской  семантикой.  Кроме  того,  обряд 
жертвоприношения  предваряется  обрядом  отожествления  человека  с  богом  и  принесением 
жертве  божественных  почестей.  У  Голдинга  же  в  дополнение  к  основному  ритуалу 
человеческого  жертвоприношения  с  целью  умилостивления  мы  видим  обряд  отожествления 
человека  и  темного  божества,  обряд  сжигания  человека  на  костре  и  обряд  отожествления 
человека  и  тотемного животного  с  сопутствующими  этому действиями,  причем,  в  отличие  от 























В  основу  романа  известного  американского  писателя  и  журналиста  Теодора  Драйзера 




в  штате  Нью‐Йорк  в  1906  году.  При  выяснении  обстоятельств  настоящего  дела  нашими 
источниками  информации  стали  газетные  статьи,  в  которых  освещался  судебный  процесс  по 
делу обвиняемого Честера Джиллета, а также некоторые судебные материалы, находящиеся в 
открытом доступе. 
Прежде  всего,  следует  сказать,  что  автор  продемонстрировал  свое  стремление  к 
достоверности  уже  тем  фактом,  что  географически  поместил  свое  повествование  в  ту  же 
местность,  в  которой происходили реальные события,  сохранив некоторые  топонимы,  как‐то: 
Адирондакские  горы,  где  располагались  озера,  в  одном  из  которых  и  утонула  девушка; 
Четвертое  озеро,  город  Утика.  В  некоторых  названиях,  а  также  в  именах,  придуманных 
Драйзером,  прослеживаются  явные  аналогии  с  историей  Грейс  Браун.  К  ним  можно  отнести 
озеро  Большой  Выпи  (Джиллет  совершил  убийство  на  озере  Большого  Лося),  имя  главного 
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взять  напрокат  лошадь,  чтобы  создать  видимость  того,  что  он  собирается  ехать  в  Южный 
Отселик» [1]. 
Кроме  того,  Теодор  Драйзер  включил  в  свое  произведение  соответствующие  элементы 
биографии  героев.  Так,  Клайд  Гриффитс  происходит  из  очень  бедной  семьи  миссионеров 
(«семья  жила  впроголодь,  одевалась  в  лохмотья,  и  дети  не  могли  ходить  в  школу»  [2:  17]), 
однако, чтобы пробиться  в обществе, поступает на работу к своему богатому дяде на фирму по 
производству  воротничков.  Там  он  работает  под  началом  своего  двоюродного  брата  и 
становится  начальником  цеха,  где  и  знакомится  со  своей  подчиненной,  будущей  жертвой, 
Робертой  Олден.  Все  это  повторяет  историю  Честера  Джиллета  –  молодого  человека,  семья 
которого «находится в стесненных обстоятельствах и живет в отдаленном районе города»  [1]. 
Грейс  Браун  же  «была  бедной  дочерью  работящего  фермера  и  поехала  в  Кортленд,  чтобы 
зарабатывать себе на жизнь. Там она встретила Джиллетта, который часто разговаривал с ней 




ферма  неподалеку  от  Бильца.  <…>  С  самого  детства  Роберта  не  видела  ничего,  кроме 
бедности» [2: 237]. 
Однако, если Клайд с Робертой встречались тайно, сознавая, что любые отношения между 
начальником и подчиненными на фабрике  запрещены  («Однако  сейчас его мучит искушение 
сделать как раз то, что запрещено. Но что значит этот запрет, которым связал его Гилберт? Если 
б  только  сговориться  с  ней, –  может  быть,  они могли  бы  встречаться  тайно,  чтобы  избежать 
пересудов»  [2:  257]),  то  об  отношениях  Честера  и  Грейс  знали  как  богатые  родственники 




В  результате  связи  с  Честером  Грейс  забеременела:  «Он  [Джиллет]  …предложил 
проинформировать  ее  [Браун]  семью  о  ее  положении»  [1].  То  же  самое  произошло  и  с 
Робертой  Олден:  «…и  вот  теперь,  когда  это  было  наименее  желательно  для  них  обоих,  она 
забеременела»  [2:  353].  Именно  это  нежелательное  обстоятельство  и  послужило  причиной 
убийства. 
Что  касается  непосредственно  судебного  разбирательства  по  делу,  писателю  удалось  с 
необыкновенной  точностью  и  вплоть  до  мельчайших  деталей  воспроизвести  в  романе  его 
обстоятельства.  В  обоих  случаях  у молодого  человека  было  два  адвоката  («его  защитниками 
были  назначены  Томас  и  Миллс»  [1],  «”Белнеп  и  Джефсон”,  …адвокаты,  которым  Сэмюэл 
Грифитс поручил защиту своего племянника» [2: 567]), процесс выбора присяжных был весьма 
длительным  и  затруднительным:  «Спустя  четыре  дня,  проведенных  в  попытках  выбрать 
присяжных  для  суда  над  Честером  Джиллетом  по  обвинению  в  убийстве  Грейс  Браун,  в 
качестве присяжных были выбраны 8 человек. <…> Так как изначальный состав из 150 человек 
был исчерпан,  вызван дополнительный  состав.  Сегодня вечером было добавлено шестьдесят 
имен»  [1],  «Пять  долгих  дней  потратили  Мейсон  и  Белнеп  на  подбор  присяжных»  [2:  613]. 
Драйзер  описал  версию  событий,  представленную  обвинением,  сходно  с  той,  которая  была 
предложена  в  действительности  и  согласно  которой молодой  человек  –  убийца,  умышленно 
нанесший  своей  девушке  тяжкие  повреждения,  что  доказывает  заключение  судебно‐
медицинской экспертизы [1]: «Джентльмены, Клайд Грифитс убил Роберту Олден прежде, чем 
бросил ее в воду. Он ударил ее по голове и по лицу и думал, что никто этого не видел» [2: 622]. 









состава  суда,  чему  в  значительной  степени  способствовало  зачитывание  на  судебном 
заседании  писем,  которые  писала  убитая  своему  возлюбленному:  «Письма  Грейс  Браун 
тронули  публику  до  слез»  [1],  «И  пока  Мейсон  читал  эти  бесконечно  трогательные  письма, 





«Честер,  если  бы  только  я  могла 
умереть.  Я  знаю,  что  ты  думаешь  об  этой 
затее. И ради  твоего же блага  я  хочу,  чтобы 
ты не  волновался.  Если  я  умру,  надеюсь,  ты 





потому  что  жизнь  теперь  совсем  не  так 
дорога  мне,  как  было  прежде,  когда  мы 
встретились и ты меня полюбил» [2: 637]. 
«Сегодня  я  прощалась  со  своими 
любимыми  местами.  Знаешь,  милый,  здесь 
столько  славных  уголков,  и  все  они мне  так 
дороги!  Я  прожила  здесь  почти  всю  свою 
жизнь.  Во‐первых,  я  попрощалась  с 
колодцем,  со  всех  сторон  обросшим 
зеленым  мхом.  Потом  –  с  яблоней,  на 
которой  был  наш  игрушечный  домик,  а 
потом  –  с  “ульем”,  забавной  маленькой 
беседкой в фруктовом саду» [1]. 
«Сегодня  я  прощалась  со  своими 
любимыми  местами.  Знаешь,  милый,  здесь 
столько  славных  уголков,  и  все  они мне  так 
дороги!  Ведь  я  прожила  здесь  всю  свою 
жизнь. Во‐первых, у нас тут есть колодец, со 
всех  сторон  обросший  зеленым  мхом.  Я 
пошла  и  попрощалась  с  ним,  потому  что 
теперь не скоро опять приду к нему – может 
быть,  никогда.  Потом  –  старая  яблоня;  мы 
всегда  играли  под  нею,  когда  были 
маленькими,  –  Эмилия,  Том,  Гифорд  и  я. 
Потом “Вера” – забавная маленькая беседка 
в  фруктовом  саду,  –  мы  в  ней  тоже  иногда 
играли» [2: 637‐638]. 
«О,  дорогой,  разве  ты  не  понимаешь, 
что  все  это  для  меня  значит?  Я  знаю,  что  я 
все это больше никогда не увижу. И мама, о 
господи,  как  же  я  люблю  маму.  Я  не  знаю, 
что  я  буду  без  нее  делать.  Она  никогда  не 
сердится  и  всегда  мне  очень  помогает. 
Иногда мне хочется рассказать маме, но я не 
могу.  У  нее  и  так  много  проблем,  и  я  не 
смогла  бы  нанести  ей  такой жестокий  удар. 
Если  я  вернусь  домой  мертвой,  возможно, 




дому  с  таким  чувством,  как  будто  никогда 
больше не вернусь. А мама,  бедная мама,  я 





ей  такой  жестокий  удар.  Нет,  если  я  уеду  и 
когда‐нибудь  вернусь,  –  замужняя  или 
мертвая, мне это уже почти все равно, – она 
ничего не узнает, я не доставлю ей никакого 
горя,  и  это  для  меня  гораздо  важнее,  чем 
самая жизнь» [2: 638]. 
Результатом  длительного  судебного  процесса  и  в  реальной  истории,  и  в  романе  стал 
единогласный  обвинительный  приговор  в  адрес  обвиняемого  и  определение  наказания  за 
совершенное злодеяние –  смертной казни на электрическом стуле: «Сегодня Честер Джиллет 
был  приговорен  к  смерти  на  электрическом  стуле  в  тюрьме  Оберн  в  течение  недели  с  28 
января»  [1],  «Да,  мы  вынесли  решение.  Мы  признаем  подсудимого  виновным  в  убийстве  с 
заранее обдуманным намерением»  [2: 717].  Адвокаты осужденного предпринимали попытки 
подачи  апелляций  в  высшие  инстанции,  однако  ни  одна  апелляция  удовлетворена  не  была: 
«Дальнейших  апелляций не  будет.  Убийцу  Грейс  Браун  казнят  на  следующей неделе»  [1], «в 
январе  19…  года  апелляционный  суд  в  составе  Кинкэйда,  Бриггса,  Трумэна  и  Добшутера, 
рассмотрев  дело  (по  докладу  Дж.  Фулхэма,  резюмировавшего  материалы  Белнепа  и 
Джефсона), признал Клайда виновным и постановил оставить в силе приговор суда присяжных 
округа  Катараки  и  привести  таковой  в  исполнение  в  один  из  дней  недели,  начинающейся 
двадцать  третьего  февраля,  то  есть  через  полтора  месяца»  [2:  778].  Решение  суда  было 






сразу  после  казни,  свидетельствуют  о  том,  что  он  признал  себя  виновным»  [1],  «Разве  он 
[преподобный  Мак‐Миллан]  не  решил  уже  после  должного  раздумья  над  выслушанной  им 
исповедью, что Клайд виновен перед Богом и людьми?» [2: 783]. 
Таким  образом,  обстоятельства  дела  об  убийстве  Грейс  Браун  воссозданы  в  романе 
«Американская  трагедия»  достаточно  точно.  Однако  в  произведении  Драйзера  имеются 
расхождения с реальной историей, не позволяющие назвать его полным ее повторением. 
Во‐первых,  сам факт  того,  что место  читательского  героя‐идентификатора,  через призму 
действий и мыслей которого мы видим все происходящее, занимает человек, совершивший это 
преступление, кардинально меняет угол зрения. Автор как бы погружается в ситуацию изнутри, 




биографичность  дает  возможность  проследить  формирование  личности  молодого  человека, 
обнаружить еще в детском возрасте причины, определившие характер и поведение Гриффитса 
в  будущем.  Можно  предположить,  что  лишения,  которые  он  претерпел  в  детстве,  и 
пуританский образ жизни его семьи, к которому они принуждали и его, не оставляя выбора и 
возможности жить обычной жизнью, как его сверстники, предопределили его жажду плотских 
удовольствий,  заставившую  его  вступить  в  связь  с  Робертой,  несмотря  на  разумные  доводы 
против  этого.  То  же  самое  послужило  причиной  его  страстного  желания  выдвинуться  в 
обществе  и добиться  высокого  положения,  которого  у  него  никогда  не было.  Это желание,  в 
свою  очередь,  повлекло  за  собой  мысль  о  необходимости  избавиться  от  Роберты,  которая 
стала  препятствием  на  пути  к  этому  положению.  Возможно,  именно  в  таком  свете 
представлялись Драйзеру глубинные побуждения Честера Джиллета. 
Также  следует  заметить,  что  в  «Американской  трагедии»  много  внимания  уделяется 




общался  [1].  Что  касается  Сондры  Финчли,  то  в  романе  ее  фигура  имеет  первостепенное 
значение.  Она  и  жизнь,  которой  она  жила,  представляют  собой  явный  контраст  к  жизни 
Роберты:  «Перед  ним  теперь  снова  в  упор  встал  волнующий  вопрос:  может  ли  он  добиться 
положения  в  обществе?  И  странно,  это  произошло  благодаря  встрече  с  богатой  светской 
девушкой, которая воплощала и неизмеримо увеличивала в его глазах значение своего круга. 
Что  за  красавица  эта  Сондра  Финчли!  Какое  прелестное  лицо,  как  изящно  одета,  как 
непринужденно держится» [2: 296]. Сондра олицетворяет то, к чему так стремился Клайд всю 
свою жизнь –  богатство,  власть  и  красоту.  Роберта же –  ту  бедность  и  низкое  положение,  от 
которых он хотел убежать. 
Подводя  итог,  можно  сказать,  что  главный  герой  романа  –  это  образ,  прототипом 
которого,  несомненно,  является  Честер  Джиллет.  Однако  этот  образ  дополнен  множеством 
новых аспектов, привнесенных автором, попытавшимся как можно полнее раскрыть личность 















«Всякий  раз,  когда  я  читаю  произведение  Ясунари  Кавабата,  я 
чувствую,  как  вокруг меня  замирают  звуки,  воздух  становится 
кристально‐чистым и я сам растворяюсь в нём».  
Аоно Суэкити 
Ясунари  Кавабата  написал  роман  «Тысячекрылый  журавль»  в  1949  году.  Но  в 
произведении  нет  описания  войны,  волнений  или  каких‐то  упоминаний  о  политической 
ситуации в Японии. Кавабата сознательно уходит в сторону от политики. Автор путешествует по 
Маньчжурии,  изучая  классический  японский  роман  XI  в.  «Сагу  о  Гэндзи».  Ее  элементы  – 
отношения мужчины с несколькими женщинами – прослеживаются в романе.   
В этой статье мы хотели бы продемонстрировать еще один пласт классической японской 
культуры,  сокрытой  на  страницах  романа,  а  именно  использование  языка  цветов,  камней  и 
символику чайной церемонии. 





• В  японской  культуре  существует  традиционная  система  символики  цветов,  которая 
постепенно  складывалась  под  влиянием  чайной  церемонии  и  всего  общего 
мировоззрения  японцев,  которые  видят  особый  тип  связи  сущностей  «одно  в 
другом», а именно: «Одно во всем и все в одном», а также боготворят природу. [3] 
• Сам Кавабата неоднократно упоминал о своей осведомленности в языке цветов, и в 
своей  Нобелевской  речи  он  говорил,  что  «Составляя  цветы,  древние  постигали 
высшую мудрость». [7] 
Для того чтобы трактовать символику чайной церемонии в романе  («тидо»  ‐ «путь чая») 
необходимо  углубиться  в  понимание  японцами  мира.  Итак,  мир  в  Японии  –  это  вечно 
изменяющаяся  структура,  которая  никогда  не  стоит  на  месте.  Все  смертно,  все  текуче  и 






ритм  человеческого  поведения  не  должен  приходить  в  противоречие  с  ритмом  космоса, 
космической энергии  (рыбаки). Но есть все же неподвижное целое, которое выдерживает все 




















Во  время  чайной  церемонии  в  доме  Кикудзи,  герой  обращает  внимание  на  розовые 
ирисы.  Эти  цветы  символизируют  любовь  и  желание.  Трактовать  знак  можно  двояко  –  как 
будущую любовь между героями, или как отрешенность, отдаленность Кикудзи от своей гостьи 
– он видит только цветы, думая о другой женщине. 
Упоминание красного  кимоно Юкико может быть отсылкой к  тому,  что она  "уплыла"  от 








автор  несколько  раз  обращает  внимание  на  то,  что  букет  «европейский»  и  стоит  в  кувшине, 
предназначенном  для  чайной  церемонии,  можно  сделать  вывод,  что  так  показывается 
изменение  функции  узкоспециального  прибора,  играющего  свою  важную  роль  в  чайной 
церемонии. Возможно, речь идет о вульгаризации и тидо, и чистой любви. 




и  любовный  контакт,  первый  в  жизни  Фумико.  Не  об  этом  ли  опыте  «предупреждает» 
Кавабата? 
Повилика – символ дружбы. В старой тыкве – мимолетность человеческой жизни на фоне 
«вечных»  вещей.  С  одной  стороны  это  акцент  на  дружеском  отношении  старой  служанки  к 
Кикудзи,  с  другой  –  на  его  неготовность  и  неспособность  принять  текучесть  жизни,  смерть, 
увядание.  
Условно  разделив  произведение  на  две  части:  до  и  после  свадьбы  героя,  хотелось  бы 
подвести  итог  первой.  Символика  этой  части  весенняя,  нежная  изменчивая,  полностью 
цветочная.  Постоянно  присутствуют  значения  неустойчивости,  текучести  жизни  и  жизненных 
событий.  Кикудзи  первой  части  такой  же  не  стойкий,  его  швыряет  в  разные  стороны,  он 
попадает  из  объятий  одной  женщины  в  объятия  другой,  он,  сам  того  не  понимая,  ломает 
несколько жизней так же легко, как умирает повилика. Все его связи недолговечны, как жизнь 















Целую  главу  занимает  письмо  Фумико,  описывающего  священные  горы  и  священную 
землю.  Горы –  это всегда земля,  горизонт, «приземленность». Следовательно, –  устойчивость 
вместо изменчивости. 
Жизнь  ‐  это  цепочка  событий,  их  "течение".  Но  в  японской  культуре  ко  всему  нужно 
относиться  невероятно  бережно.  В  первой  части  романа  Кикудзи ценит  вещи,  древние  сино, 
чайные  пиалы,  но  грубо  проникает  в  жизни.  Рушит  жизнь  госпожи  Оота,  разбивает  любовь 
Фумико  так  же,  как  она  разбила  "несовершенную"  чашу,  женское  сино.  И  Фумико,  так 
желавшая  подарить  Кикудзи  что‐то  по‐настоящему  прекрасное,  дарит  ему  свою  любовь  и 
весеннюю  чистоту.  А  затем  и Юкико,  прося  Кикузди  взять  ее  в  жены  –  поступок,  достойный 
истинной любви.  
Подводя  итог  сказанному,  хотелось  бы  избежать  заблуждений.  Гора  –  янь,  мужской 
принцип и  вода –  инь, женский –  это изображение  космоса. Мир между  водой и  горой –это 
мир  человека.  Кикудзи,  проделав  долгий  путь,    остается    между  этими  мирами,  так  и  не 
определившись  в  своем  выборе,  ведь  во  второй  части  романа  («водной»)  он  то  и  дело 
вспоминает и Фумико, и горы. 
Итак,  анализ  отдельных  деталей  произведения  дает  возможность  более  глубоко 
проникнуть  в  психологию  героев  и  позволяет  увидеть  истинный  замысел  автора,  понять  те 













6. Японский  словарь  языка  цветов  [Электронный  ресурс]:  –  Режим  доступа:  URL.  – 
http://hanakotoba‐labo.com/2nd‐jiten‐gyaku.htm  










или  деятельности.  Термин  входит  в  общую  лексическую  систему  языка,  но  лишь  через 
посредство  конкретной  терминологической  системы  (терминологии)  [Лингвистический 
энциклопедический словарь 1990: 508‐509]. 
Одной  из  наименее  исследованных  областей  использования  терминов  является 
включение  этого  круга  лексики  в  тексты  художественной  литературы.  Функционирование 
научной  терминологии  в  тексте  можно  охарактеризовать  через  параметр  достоверности 
сообщаемого. То или иное устройство, какой‐либо инструмент позволяют разместить сюжет в 
пространстве  и  во  времени,  придать  реалистичность  описываемым  событиям.  Особые 
названия  научно‐технических  приспособлений  дают  читателю  возможность  визуализировать 
написанное и приблизиться к героям художественного произведения. 
Объектом исследования послужила техническая лексика в романе Рэя Брэдбери «451 ̊ по 
Фаренгейту»  (английском  и  русском  вариантах  текста).  Предметом  –  сопоставление 
семантических групп терминов в оригинале и переводе.  
Сознание  человека  привыкло  формировать  группы,  объединять  предметы  в  классы, 




















В  группу  2  входят  элементы:  nozzle,  optical  lens,  tube,  switch,  engine,  buttons,  nut,  bolt, 
volume  control,  coil,  bobbins,  safety‐catch,  vacuum, wheel.  В  русском  переводе  Т.  Шинкарь  эти 
единицы  получают  следующие  эквиваленты:  наконечник  брандспойта,  оптическая  линза, 
шланг,  рубильник,  мотор,  кнопки,  гайка,  болт,  регулятор,  пружинка,  катушки, 
предохранитель, вакуумные колбы, колесо. 
Закономерность  пословной  передачи  терминов  действует  в  группе  2  практически  без 
исключений.  Однако  встречаются  и  особые  переводческие  приемы.  Опущение  коснулось 
номинации volume control. При переводе опущению обычно подвергаются слова, являющиеся 
избыточными,  значения  которых  легко  восстанавливаются  в  контексте.  При  передаче 
английского  текста  на  русский  язык  этот  способ  может  быть  применен  к  параллельно 
употребляемым  словам  с  близким  значением.  Другим  поводом  для  опущения  может 




телевизионная  компания,  портативный  телевизор,  микрофильмы.  Для  этой  группы  также 
действует  закономерность  пословного  перевода,  хотя  встречаются  и  другие  переводческие 
приемы.  Например,  опущение  коснулось  portable  battery  TV  set,  перевод  части  этого 
выражения battery оказался излишним. 
Добавление было применено для  слова network. Исходя из  того,  что  значение единицы 
net  –  это  сеть,  переводчик  домыслил  network  до  «телевизионной  компании».  Многие 
элементы  смысла,  остающиеся  в  оригинале  невыраженными,  подразумеваемыми,  должны 
быть  выражены  в  переводе  с  помощью  дополнительных  лексических  единиц  [Комиссаров: 
150]. Для этого и необходим прием добавления. 
В группу 7 входят следующие элементы: helmet, flameproof  jacket, fireproof plastic sheath, 
plump  fireproof  slicker.  В  русском  переводе  эти  слова  звучат,  соответственно,  так:  шлем, 





Упоминание  о  брезенте  как  о  защитной  ткани  можно  также  встретить  и  в  «Песне 







Но  и  в  этом  случае  брезент  выполняет  защитную  функцию,  прикрывая  и  охраняя 
лирического  героя.  Таким  образом,  замена  словосочетания  flameproof    jacket  выражением 




plastic  sheath.  Переводчик  заменил  это  словосочетание  другим,  более  подходящим  по 
контексту, – огнеупорный состав, домыслив значение исходной номинации. 
Среди наиболее репрезентируемых групп терминов переводческие трансформации более 
всего  касаются  группы  1.4  (объекты  и  устройства,  связанные  с  телевидением)  и  группы  7 
(одежда, защищающая от огня). 
Видно,  что  специальная  терминология  в  русском  переводе  получает  обработку  чаще  в 



















читателей  и  критиков.  Они  внесли  большой  вклад  в  развитие  литературы,  и  многие 
современные  авторы,  к  примеру  Майкл  Суэнвик  и  Нил  Гейман,  упоминают  об  их  работах  в 
своих интервью и говорят  о том, что творчество этих писательниц оказало большое влияние на 
их деятельность, поэтому стоит сказать несколько слов об их жизненном и творческом пути.   
 Кристина  Россетти  была  членом  общества  прерафаэлитов,  основанного  ее  отцом  и 
братьями.  Представители  этого  движения  боролись    с  условностями  викторианской  эпохи, 
академическими  традициями  и  слепым  подражанием  классическим  образцам. 
«Прерафаэлитским  шедевром»  принято  считать  и  самое  крупное  произведение  Кристины 
Россетти – сказочную поэму «Базар гоблинов» («Goblin Market»), написанную в 1858 году. 
Что  же  касается  Хоуп  Мерлиз,  то  она  была  британской  романисткой,  поэтессой  и 
переводчицей.  Она широко  известна  благодаря  роману‐притче  «Луд‐Туманный»  («Lud‐in‐the‐
Mist», 1926), ныне признанному классическим, оказавшим влияние на развитие жанра фэнтези 
в литературе XX века.  
Несмотря на  то,  что Хоуп и Кристина жили и  творили в разные эпохи, между ними есть 
нечто общее, к примеру, обращение к религии, которая дала им силы и душевный покой. Что 
же  касается  творческого  наследия,  то  тут  стоит  обратить  особое  внимание  на  «шедевры» 
писательниц,  так  как  данные  произведения  имеют  один  общий  мотив,  а  именно  мотив 
волшебных  фруктов.  В  связи  с  тем,  что  эти  произведения  известны  лишь  малому  кругу 
читателей, будет уместным сказать пару слов о сюжете. 
В  поэме  Кр.  Россетти  представлены  две  сестры‐крестьянки,  которые  поздним  вечером 
возвращались  с  реки  и  услышали  призывы  гоблинов,  купить  у  них  волшебные  фрукты. 
Несмотря на запреты старшей сестры, младшая отправляется к ним и пробует чудодейственные 
плоды, о чем горько жалеет. 
В  романе‐притче  Х.  Мерлиз  главным  героем  является  мастер  Шантиклер,  который 
расследует  дело  о  ввозе  запретных  плодов  на  территорию  его  страны  Доримар,  эти  фрукты 
негативно влияют на психику людей.  Главная цель – найти и разоблачить преступника, иначе 
мастера могут сместить с поста мэра города.  
В  обоих  произведениях  герои  после  поедания  волшебных  фруктов  сталкиваются  с 
необратимыми последствиями, которые коренным образом меняют их жизнь. 
В  европейской  литературе  писатели  достаточно  часто  использовали  мотив  магических 
плодов и их волшебного действия в своих произведениях, одним из самых известных примеров 
является сказка братьев Гримм «Белоснежка», знакомая каждому с раннего детства. 
Также  данный  мотив  представлен  и  в  итальянском  фольклоре,  достаточно  вспомнить 
сказку «Три апельсина», в которой магические плоды были не средством осуществления каких‐
либо  действий,  тайных  злых  умыслов,  напротив,  в  каждом  из  плодов  была  заключена  дочь 
короля апельсиновых деревьев. 
Что  же  касается  истории  происхождения  данного  мотива,  то  он  берет  свое  начало  в 
фольклоре и древних легендах. 
Функции  волшебных  фруктов  разнообразны:  они  могут  служить  средством  реализации 
злых  умыслов:  с  помощью  них  отравляют  или  устраняют  персонажей;  фрукты  могут  быть 
местом  заключения  героев;  также  служат  в  качестве  волшебного  снадобья  для  омоложения 
(как  это  представлено  в  русском  фольклоре)  или  же  попросту  они  могут  быть  своеобразной 
гарантией получения чего‐либо, неким стимулом для совершения подвига. 
В  поэме «Базар  гоблинов»  и романе‐притче «Луд –  Туманный» фрукты обретают новый 
смысл.  









В  романе  Х.  Мерлиз,  как  и  у  Кр.  Россетти,  внешний  вид  чудодейственных  плодов 
заслуживает подлинного восхищения читателя:   «А что  это  свалено в  кучи на полу? Жемчуга, 
сапфиры  и  чудовищные  рубины?  Или  это  сбитые  ветром  фрукты,  чудесные  фрукты,  которые 
упали  с  деревьев,  изображенных  на  гобеленах?  Но  когда  их  глаза  немного  привыкли  к 
окружающему  великолепию,  друзья  стали  постепенно  приходить  в  себя.  Природа  фруктов, 
лежащих на полу,  не  вызывала никаких  сомнений –  это были волшебные фрукты!»  [Мерлиз, 
2007]. 
Особое  внимание  авторы  уделяют  описанию  сока  волшебных  плодов  и  того  эффекта, 
который он оказывает. 










Подобное  воздействие  оказывал  он и  на  героев  романа  Х. Мерлиз: «Чем больше люди 
ели фрукты,  тем большую потребность в них испытывали. Дело в  том,  что фрукты приводили 
человека в состояние безумной эйфории, и для того, кто хоть раз испытал такой всплеск, жизнь 
без них становилась невыносимой» [Мерлиз, 2007]. 
Также  стоит  обратить  внимание  и  на  то,  что  данный  магический  «напиток»  обладал 










В  романе‐притче «Луд‐Туманный»  природа  волшебных фруктов  несколько  сложнее,  так 
как, с одной стороны, они способствовали развитию искусства и поэзии, но, с другой стороны, 
они  вели  к  необратимым  последствиям  в  психике  персонажей:  «В  первую  очередь  новые 
правители считали, что волшебные фрукты послужили главной причиной деградации герцогов. 
Фрукты  и  в  самом  деле  вдохновляли  на  поэзию  и  фантазии,  которые  в  сочетании  с 
постоянными  мыслями  о  смерти  могли  нанести  непоправимый  ущерб  здравому  смыслу 
бюргеров» [Мерлиз, 2007]. 
Теперь  перейдем  к  запретам,  под  которыми  находятся  неведомые  плоды  в  обоих 
произведениях.  В  поэме  Россетти,  как  уже  было  сказано  ранее,  Луиза  предупреждает  свою 






В  романе  Мерлиз  ввоз  волшебных  фруктов  на  территорию  страны  запрещен  законом, 
нарушение которого влечет за собой суровое наказание, а именно смертную казнь: «Но после 
революции,  когда  власть  в  стране  захватили  торговцы,  на  все  волшебное  наложили  запрет» 
[Мерлиз,  2007].  Употребление  же  их  в  обществе  считается  одним  из  самых  страшных  и 
презираемых пороков. 
  Следует  обратить  особое  внимание  на  то,  что  фрукт  в  обоих  произведениях 
представляет  собой  некий  запретный  плод.  Нарушение  закона  или  данного  ранее  обещания 
приводит  поддавшихся  искушению  персонажей  к  гибели,  они  сами  рушат  свою  счастливую 
жизнь. Здесь можно провести параллель с произведением Дж. Мильтона «Потерянный рай». 
На  основе  проведенного  сопоставительного  анализа  можно  сделать  предположение: 
мотив  волшебных  фруктов  в  данных  произведениях  связан  не  только  с  мотивом  запретного 
плода,  столь  традиционного  для  английской  литературы,  но  он  также  приобретает  новый 
смысл: волшебный фрукт становится символом нового искусства, обретения новой творческой 
свободы.  Ведь,  как  известно,  общество  прерафаэлитов,  членом  которого  была  Кристина 
Россетти,  стремилось  уйти  от  академических  условностей  искусства,  призывало  писать  с 
натуры, не принимало буржуазную культуру и индустриальное общество, ее породившее. Они 
были творцами, бунтовщиками викторианского периода. 
В  поэме  Дж.  Мильтона  запретным  плодом  было  яблоко,  вкусив  которое  человек 
приближался  к  Богу,  Творцу,  что,  безусловно,  было недопустимо.  Ввиду  этого  человек  и  был 
изгнан из Рая. 





Хоуп  Мерлиз  занималась  творческой  деятельностью  в  эпоху  модернизма,  входила  в 
общество писателей  того времени,  создававших новую литературу,  чертами художественного 
метода  которой  были  поток  сознания,  коллажирование  разнородных  материалов  и  т.д., 
открытых и впервые используемых именно авторами модернистской литературы.  
Подводя  итог,  хотелось  бы  сказать  следующее:  несмотря  на  то,  что  Кр.  Россетти  и  Х. 
Мерлиз являются писательницами разных исторических эпох, их все же объединяет обращение 
к  религии,  в  которой  они  нашли  спокойствие  и  силы  преодолеть  боль  расставания  и 
трагического  ухода  родных  им  людей.  Также  общим  для  их  произведений  является  мотив 


































ее  поэзии  имеют  религиозную  направленность:  надежда  на  вечную  жизнь,  возможность 
гармонии между любовью земной и духовной, самопожертвование, необходимость в спасении 
души и т.д. Она также являлась неофициальным членом братства прерафаэлитов, и потому ее 
творчество  в  отечественном  литературоведении  в  основном  рассматривается  именно  в 
контексте прерафаэлитизма [Чернокова, 2004: 90‐92]. 
Другой  важный  аспект  ее  творчества,  подробно  изучаемый  русскоязычными 
исследователями – ее детские стихотворения [Зиман, 2010: 64‐70; Скуратовская, 2000: 115‐122]. 
А  вот  любовная  и  религиозная  лирика  поэтессы  отечественными  литературоведами  изучена 
мало. 





[Snider, 2002].  И  все же  ни  одно  из  этих  отдельных  прочтений  полностью  не  объясняет  и  не 
выявляет всех сложных мест стихотворения. 
Стихотворение  было  написано  в  1859  году  под  заглавием  A  Peep  at  the  Goblins  и 
посвящалось  сестре  Кристины  Россетти  Марии  Франческе.  Название  Goblin  Market  было 
придумано Данте Габриэлем Россетти, когда он редактировал стихотворение перед отправкой 
его издателю. 
Первоначально  Goblin  Market  было  воспринято  как  детское  стихотворение.  В  нем 
рассказывается  история  двух  сестер,  Лоры  и  Лиззи.  Повествование  ведется  от  лица  Лоры: 





получить  желаемого,  потому  что  торговцы‐гоблины  стали  для  нее  невидимыми.  Лиззи  не 
может  смотреть  на  страдания  сестры,  и  она  возвращается  на  базар,  в  поисках  лекарства  для 
нее.  Отправляясь  «с  монеткою  в  кармане»,  она  подвергается  нападению  гоблинов,  которые 
пытаются заставить ее съесть один из своих фруктов, но Лиззи не поддается, и они исчезают. 
Измученная,  покрытая  с  ног  до  головы  соком фруктов,  она  возвращается  домой,  чтобы  дать 
сестре второй раз отведать сок чудесных фруктов со своих щек и выздороветь. 
В  этом  произведении  К.  Дж.  Россетти  интересует  противостояние  чувственной  любви  и 
любви  духовной.  Но  Goblin Market  –  стихотворение  аллегорическое,  и  здесь  мы  не  увидим 
открытого выражения этих чувств: чувственная любовь здесь показана как болезненная страсть 
к  фруктам,  а  любовь  духовная,  христианская  в  данном  контексте  выражена  через  любовь 
сестер друг к другу. 
Интересно  то,  что  в  произведении  отсутствуют  мужские  образы:  главные  герои  Goblin 




































she no more that succous pasture find,//Gone deaf and blind?» ‐ «  ‘No more,’  I wailed,  ‘no more’», 
«…wept//As if her heart would break» ‐ « my heart broke and my spirit broke»).  
Так  же,  как  и  в  From House  to Home,  в Goblin Market  пристальное  внимание  уделяется 
































Интересно  и  то,  что  за  возможность  попробовать  волшебные  плоды  Лора  платит 
«золотом волос»  («You have much gold upon your head»). В  творчестве прерафаэлитов волосы 
играли  совершенно  особую  роль:  они  были  символом  женской  чувственности  [Чернокова, 
2004: 94]. 
Любовь  духовная,  т.е.  любовь  как  христианская  добродетель,  жертвенная  любовь,  в 
Goblin Market выражена в отношениях между сестрами. 
Здесь  стоит  отметить,  что  в  основе  сюжета  стихотворения  –  библейский  миф  об 
искушении, искуплении и раскаянии. Гоблины искушают Лору своими фруктами, причем здесь 
явно прослеживается связь волшебных фруктов с библейским запретным плодом (Лора знает, 













Образ  Лиззи  соотносится  в  этом  стихотворении  с  образом  Иисуса  Христа.  Это 
подчеркивается  сравнением Лиззи  с лилией,  символом чистоты и  святости,  а  также цветовой 
символикой  белого  и  золотого  (основных  цветов  в  описании  внешности  Лиззи)  –  цветами, 
традиционно  выражающими  божественность,  жертвенность  и  духовность  [Энциклопедия 
знаков  и  символов]:  «White  and  golden  Lizzie  stood,//Like  a  lily  in  a  flood».  Но  особенно  ярко 
















отведал  фруктов  из  сада  Вельзевула,  и  смог  его  вылечить  с  помощью  лекарства, 













В  конце  концов,  любовь духовная  побеждает  любовь  чувственную.  Так же,  как  героини 
любовных  стихотворений К. Дж.  Россетти,  которые после долгих  терзаний приходят  к мысли, 
что полное удовлетворение страсти невозможно в реальном мире, Лора, не удовлетворенная 
вкусом  запретных  плодов  с  базара,  в  конце  концов,  находит  удовлетворение  в  сестринском 
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Исследуя  интересующий  нас  феномен  и  его  метафоры  в  творчестве  американского 
писателя‐авангардиста  Уильяма  Берроуза,  необходимо  априори  принять  тезис  о  том,  что 
«тело» наделяется в его произведениях негативными характеристиками.  
Это неприятие тела реализуется в художественном тексте через разные формы телесного 
натурализма−именно  на  основании  содержания  в  романах  повышенного  натурализма  мы 
видим,   что «телесность» важна для писателя. «Презрение к телу»  связано с авторской идеей 
«языка‐вируса»,  поэтому  «телесность»,  представленная  в  произведениях  Берроуза,  должна 
рассматриваться  сквозь  призму  этой  концепции.  Собственно  идея  «языка‐вируса»  («вируса 
языка»)  позволяет рассматривать «тело»  в  творчестве писателя как метафору «несвободы»,  а 
текст  как  метафору  телесности.  Тело  и  телесность  рассматриваются  в  данной  статье  как 
синонимы.  
Тело,  согласно  Берроузу,  является  причиной  задержки  человеческой  эволюции,  и  это 
сквозной  мотив творчества писателя, о чём он не раз говорил в интервью.  
В  системе  Берроуза  «человек»,  как  отмечает  К.  Лэнд,  сводится  к  симбиотическим 
отношениям тела и поразивших его “вирусов”»8 [2; 453]. Берроуз сосредотачивает внимание, 
прежде  всего,  на «вирусе  языка». «Вирус  языка»,  по мнению писателя,  возник  в  результате 
слияния в человеческом теле некой  враждебной сущности и языковой способности.  
По  словам  Р.Лайденберг,  Берроуз  понимает  лингвистический  «дар»  как  «первую 
простейшую интеллектуальную способность  тела имитировать и присваивать себе языковую 
функцию сознания» [1; 59]. 
Таким  образом,  «вирус  языка»  закрепляется  в  теле  на  основании  функционального 
сходства  языка  и  вируса  –  репликации.  По  мнению  писателя,  слово  и  вирус  имеют  общее, 
характеризующее  их  как  организм,  свойство:  единственной  функцией  обоих  является 
бесконечное репродуцирование.  





8 Здесь и далее перевод мой. 
Самый очевидный симптом заражения «вирусом языка», по Берроузу, ‐ возникновение у 
человека маниакальной потребности во внутренней речи, которая определяет «я» и образует 
идентичность.  Речь  при  этом  не  является  продуктом  сознания  («внутренним»),  а  наоборот, 
формируется посредством «враждебного» воздействия («внешнего») (Лэнд).  
Присутствие  в  языке  некой  «чуждой  силы»  доказывается,  по  меньшей  мере,  фактом 
неспособности человека заставить замолчать собственный внутренний голос.  
При  этом,  по  словам  Берроуза,  уподобление  слова  вирусу  –  не  аллегорическое 
сравнение.  В  интервью  писатель    заявляет:  «Фальсификации,  искажения  в  слоговых  языках 
Запада действительно представляют собой вирусные механизмы» [4].  




монолог  образует  линейное  нарративное  восприятие  человеком  собственной  личности  как 
имеющей статичную идентичность и целостность, которые мы привыкли понимать как «моё я». 
По  Берроузу,  именно  измеримое  и  устойчивое  «я»  делает  человека  «марионеткой»  в  руках 
власти,  а  также  сдерживает  и  ограничивает  возможности  возникновения  «нечеловеческого» 
(Лэнд).  
Во‐вторых,  внутренний  монолог  создаёт  словесное  время,  в  рамках  которого 
распределяется весь опыт человека и через который утверждается идентичность. Линейное, 
нарративное время, порожденное языком, остановило развитие дифференциации, постоянно 
фиксируя  сознание  на  идентичности.  Человеческая  идентичность,  отмечает  Лэнд,используя 




существует,  заключается  в  попытке  ухода  от  тела  и  от  языка,  чтобы  путешествовать  в 
бестелесном  пространстве  (космосе)  и  тишине  (Лайдерберг).  Космоспонимается  Берроузом  
метафорически: подразумевается некий внутренний космос, абстрактное мифологизированное 
пространство  непрерывного  становления.  Лэнд  полагает,  что  точка  зрения  Берроуза  в  этом 
смысле  близка  буддизму,  однако  в  отличие  от  буддистов  писатель  довольно  нетерпелив  и 




Берроуз  своим  творчеством  пытается  обратить  нас  к  энергии  непрерывной  эволюции, 
которая  временно  заключена  в  феномене  человека,  находящегося  под  «тягостным  гнётом» 
«коварного»  самовоспроизводящегося  «вируса  языка»,  который  поселился  в  человеческом 
теле. (Лайденберг)  
По  Берроузу,  человек  принципиально  несвободен.  «Я  бы  даже  сказал,  нет  ни  одного 
свободного  человека  на  нашей  планете  в  наше  с  вами  время,  ибо  свободный  человек 
существует  во  плоти.  Плоть  уже  подчиняет  вас  различным  физическим  нуждам»  [4].Как 
биологический  организм  человек  нуждается  в  пище,  воде,  лекарствах,  сексе.  По  мнению 
Берроуза,  пользуясь  такой  «телесной»  слабостью  человека,  государство  «контролирует» 
личность, подчиняет её себе, превращая в раба. «Телесность» в этом смысле можно понимать 
как  потребность  человека  в  «объектах»,  которые  «поставляет»  ему  государство,  тем  самым 
обретая контроль над его внешней и внутренней жизнью.  
На основании всего вышесказанного мы можем сделать вывод: человеческое тело становится 
метафорой  несвободы,  поскольку,  во‐первых,  тело,  заражённое  «вирусами»  не  позволяет 
сознанию  развиваться  за  пределами  запрограммированных  границ  мышления,  ментальных 
заграждений  и  словесных  блоков.  Во‐вторых,  тело,  выживающее  за  счёт  удовлетворения 
первичных  потребностей,  делает  человека  посредством  собственной  телесной  зависимости 
рабом государства.  
На  основании  концепции  человеческой  эволюции  и  на  основании  повышенного 
натурализма, репрезентированных в прозе Берроуза, можно предположить, что в его романах 
текст и тело отождествляются  метафорически. Это позволяет рассматривать данную метафору 
как  авторский  вариант  характерной  для  современной  философской  традиции  стратегии 
трактовки тела как текста (Ролан Барт, Поль де Ман). 
Эта  метафора  получает  дополнительный  смысл  благодаря  
открытиям,  сделанным  писателем  в  литературных  экспериментах  с  методом  «нарезок». 
Метод  «нарезок»  состоит  в  разрезании  страниц  различных  текстов  с    дальнейшей  их 
компоновкой  (монтажом)    по  замыслу  автора,  вследствие  чего  создается  полноценное 
произведение.  Результатами  этой  деятельности  стали,  во‐первых,  разработка  такого 
феномена,  как  выявление  подлинного  значения  текста  (см.  «Третий  Ум»).  Во‐вторых, 
основываясь на этом открытии, Берроуз, как отмечает Э. Робинсон, начинает формулировать 
ряд  идей  относительно  связи  языка  и  контроля  (язык  контролирует  человека),  а  также 
«изучать  проблемы  принадлежности  слов  и  ‘‘функций  автора’’»  [3].  В‐третьих,  во  многом 
благодаря  откровению,  рожденному  в  технике  «нарезок»,  Берроуз  в  60‐х  гг.  задумывает 
осуществить «культурную революцию». 
Практическое  воплощение  техники  мы  находим  в  самом  известном  романе  писателя 
«Голый завтрак» и последующем творчестве, которым Берроуз боролся с системой контроля, 




нарезке»,  по  словам  Лайденберг,  слова  лишаются  своего  традиционного  значения,  и  правда 
показывается в «промежутках между ними».Слова используются для того, чтобы выразить что‐
то,  что  находится  за  пределами  установленного  языка.  Берроуз  писал  в  романе  «Голый 
завтрак»:  «Слово  нельзя  выразить  непосредственно…На  него  вероятно  можно  указать 
мозаикой сопоставлений вроде вещей позабытых в ящике гостиничного номера, определённых 
отрицанием и отсутствием»[5]. 
В  романах писателя,  вследствие перетасовки  вырезанных из  своего  контекста  обрывков 
высказываний,  смешиваютсятакже  сюжетные  линии,  происходит    тотальное  разрушение 
линейности  повествования  итрадиционной  логики  временной  последовательности.Метод 
«нарезок»освобождает  повествование  от  текстуальной  «телесности»:  связности  и  логической 
преемственности,  присущих    тексту,    пут  темпоральности  текста,  обречённого,  как  и 
человеческое  тело,  «временится»,  изменяться  в  рамках  закона  «от  прошлого  к  будущему». 
«Текст‐нарезка» предстаёт способом путешествия в обоих направлениях временного потока.  
Преодолев  «телесность»  архитектоники,  линейности  сюжета    и  гармонии 
пространственно‐временных  взаимоотношений  «текст‐нарезка»,  таким  образом, 
высвобождаетподлинное  значение,  проступающеев  безмолвной  бестелесности  нового 
пространства сознания.  
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Художественная  деталь  дополняет  внутренний  облик  персонажа,  целостность 
раскрываемой  картины.  Она  придает  изображаемому  предельную  конкретность  и 
одновременно обобщенность, выражая идею, основной смысл героя, сущность его натуры. 
 Бильбоке  –  символический  предмет  в  произведении  Мопассана  «Милый  друг».    Он 
помогает нам раскрыть характер героев. 
Бильбоке – предмет, состоящий из палочки и привязанному к ней шарику с одним или 
несколькими  отверстиями.  Суть  игры  в  бильбоке  состоит  в  том,  чтобы  максимальное 
количество раз подбросить шарик так, чтобы палочка вошла в отверстие шарика[6].  
 Что же символизируют составные части игрушки? 
 Шар  ‐  один  из  атрибутов  царской  власти.  Символизирует  могущество  богов 
разбрасывать  по  небесам  планеты,  метеориты  и  звезды.  Золотые шары  ‐  атрибуты  Гарпий  и 
эмблема  святого  Николая  из  Миры,  как  и  сфера  ,  означает  мир,  вечность,  самодовлеющую 
власть  над  вселенной,  силу  и  императорское  достоинство.    Палочка,  стержень  также 
олицетворяют власть. 
Отверстие в шарике (дыра) символизирует пустоту.  
Сложно  говорить  о  происхождении  игры.    Согласно  некоторым  источникам,  бильбоке 
первый  раз  появилось  во  Франции  в  конце  16  века,  но  на  древних  гравюрах  изображаются 
игроки 17 века. 
Этимология слова «бильбоке» также не выяснена.  По одному из предположений, слово 
можно  передать  выражением  «поддеть  на  рога»,  связывая  это  с  датой  появления  игры  во 




слово,  обозначающее  брусок,  предназначенный,  чтоб  обездвижить  ноги  заключённых,  и  в 
творчестве  Сервантеса  слово  bilbos  используется  для  обозначения  шпаги.    В  современном 
французском  языке  bilboquet    обозначает  также  письменное  уведомление  и  визитную 
















«Вскоре  шесть  сотрудников,  стоявших  бок  о  бок  друг  другу,  прислонились  спиной  к 




грекам,  и  римлянам.    Произрастает  это  дерево  в  Африке.  Это  дерево  обладало  большой 
популярностью  в  эпоху  «Большого  стиля»  при  Людовике    XIV.  Характерно,  что  тогда 
чернодеревщиками  (эбенистами)  называли  мастеров  мебели  с  более  высокой 
квалификацией[1].  
Красное  (певговое)  дерево  –  также материал  высокого  качества.    Согласно  преданию, 
крест Распятия Христа был "трисоставный" — из трех деревьев: кипариса, певга и кедра[2].  
Жёлтое дерево имеет применение в красильном деле. 
Все  эти  породы  весьма  экзотические,  особенно  –  прочное  чёрное  дерево.  Купить  это 
дерево могли лишь люди с высоким достатком, прочным материальным положением. 
Форестье  сначала  играл  самшитовым  бильбоке  (жёлтого  цвета),  затем  один  из 
редакторов  газеты  купил  ему  бильбоке  из  чёрного  дерева.  Чёрный  цвет  –  символ  траура  на 
Западе. А цвет Солнца означает просветление.  В то же время золотой шар – это атрибут  гарпий 








 Также  мы  видим  описание  игры,  когда  Форестье  даёт  ответственное  задание  своему 
другу и считает количество раз,  когда ему удалось попасть. В этот раз  герою удалось сделать 
лишь  тринадцать  раз,  четырнадцатый  не  получился.    Ему  пришла  мысль,  что  умрёт  он 
тринадцатого числа. 
Число  13  также  имеет  свою  символику.  В  христианстве  во  время  вечерних  служб 
последней недели Великого Поста тринадцать свечей (у католиков их называют tenebrae) гасят 




это  известный  журналист,  пользующийся  уважением.  В  шкафу  он  должен  хранить  бумаги, 
какие‐либо  документы,  а  не  игрушки.    В  данном  случае  шкаф  используется  для  хранения 
ненужных вещей. Как ни странно, Форестье даже при новом сотруднике спокойно растворяет 






Стоит  обратить  внимание  и  на  то,  что  во  второй  части  романа  бильбоке  Дюруа  и 
Форестье обвязаны разными повязками. У Форестье крепом, а у Дюруа – розовой лентой.  
Креп – шерстяная или шелковая  ткань  с  волнистой, шероховатой поверхностью.  Также 
креп – это траурная повязка. 





извилистая.    Возможно,  такова  и  жизнь  Дюруа.  Во  второй  части  он  и  становится  более 
влиятельным и изворотливым, жизнь его более комфортна. 
Бильбоке  также  является  символом  оппортунизма.  Оппортунизм  –  поведение, 
состоящее  в  том,  чтобы  извлечь  выгоду  из  обстоятельств,  вопреки  моральным  принципам.  
Данное  поведение  заметно  у  лучшего  игрока  –  Сен‐Потена(Saint‐Potin  в  переводе  с 
французского  «Великий Сплетник»), который добивается успеха за счёт сплетен, обмана, а не 








































Языческая  мифология  глубоко  укоренена  в  культуре  многих  народов.  Ирландия  –  не 
исключение:  мифология  до  сих  пор  является  важной  частью  национальной 
самоидентификации.    И  хотя  сама  по  себе  Ирландия  –  государство  глубоко  католическое, 
несмотря на то, что христианство глубоко проникло в национальную культуру, оно, как говорит 
А.П.Саруханян,  не  смогло  её  «поработить»,  особенно,  как  она  отмечает,  это  касается 
литературы [1].  Роман Майкла О'Двайера «Утопая в беспредельном депрессняке» во многом 
подтверждает  этот  тезис  и  особенно  ярко  представляет  современную  интерпретацию 
традиционных  для  ирландской  мифологии  образов  на  примере  концептов  «жизнь»  и 
«смерть».  
Жизнь и смерть в человеческом сознании понятия,  с одной стороны,   полярные, но,  с 
другой  стороны,  неизбежно  взаимосвязанные:  человек  осознает,  что  смерть  является 













Джаспером  в  этом  романе  зовут  и  другое  существо  –  так  назвал  того  самого «белого 
щенка с черным пятном» маленький Джонни.   Этого щенка,  как уже упоминалось,  спасли из 
брюха уже умершей матери и принесли в семью Уокеров после похорон Джаспера‐старшего. 





очередной  раз  поменялись  местами.  Конечно,  мать  постепенно  превращалась  в  скелет  и  в 
конце концов умерла. Пес же не выдержал потери своего близкого друга и последовал за ней. 




находится  рядом  с  ним,  ‐  пес  оглядывает  мир  своими  взволнованными  глазами,  которые 
вечно кого‐то ждут, он терпеливо выслушивает все самые сокровенные мысли своих хозяев, с 
ним  советуются,  он,  в  конце  концов,  постоянно  рядом,  он  не  предает  и  не  покидает  ни 
Джонни,  ни  Алекса.    Тем  самым  он  служит  как  бы  «местным»  Богом,  воплощением  Бога 
настоящего на Земле – ему молятся, исповедуются, он всегда рядом, хотя и не может ответить 
словами. Следует так же сказать, что образ собаки характерен для кельтской мифологии, его 
ассоциируют  с  образом  богини  Nehalennia  (богиня,  которая  почиталась  кельтами  и 
германцами).  Собаки  –  символ  верности,  защиты  и  осторожности.  Собаки  защищают 
дорожную  землю.  Путник,  оказавшийся  в  лесу  или  незнакомом  диком  месте  может 
чувствовать  себя  в  безопасности,  устроившись  на  ночлега  на  краю  дороги  –    никакие 





на  физическое  существование,  они  не  вполне  принадлежат  этому  миру.  Но,  вместе  с  тем, 
именно  их  жизнь  полноценна.  Таковы,  например,  образы  пожилых  супругов Мэгз  –  Наны  и 
Альфреда.  Нана  уже  выжила  из  ума,  но  она  счастлива,  она  постоянно  смеется,  она  любит 
своего  мужа,    а  её  муж,  часто  произносящий  пророческие  фразы  (которые  становятся 
понятными и вещими уже после самих напророченных событий), в свою очередь, обожает её. 
Их  мир,  не  соприкасающийся  с  миром  обыденным,    полон  и  целен  –  они  увлечены  своей 
беспомощностью и друг другом.  Казалось бы – окружающие «списали», вычеркнули супругов 
из жизни,  однако жизнь Наны и Альфреда не  просто  продолжается,  а  вызывает    некоторую 
зависть, поскольку  мир ИХ жизни полон любовью, безупречен и гармоничен. 
Кроме  того,  следует  отметить,  что  герои  в  романе  в  большинстве  своем  предстают  в 
парах:  В предыдущем абзаце можно было заметить, что герои, как правило, имеют «связки» в 
парах – Бобби‐Алекс, Винсент‐Хелена, Джонни‐Элизабет. И подобная особенность характерна 
для всего романа. По  сути –  это образы близнецов,  или пары  (и в романе есть «идеальное» 





заключается  в  том,  что,  также  этот  образ,  образ  близнецов,  оказывается «перевернутым»  и, 
соответственно,  реализует  функцию  прямо  противоположную,  –  союз  и  его  деяния 
направлены  на  разрушение,  сотворение  хаоса.  Ярким  примером  тому  служит  оппозиция 
Бобби  –  Алекс.    Они  связаны  друг  с  другом  как  близнецы,  но  не  могут  сосуществовать.  Их 
ненависть  настолько  сильна,  что  из‐за  нее  погибают  несколько  людей.  По  большому  счету, 
каждый  союз  в  романе  несет  за  собой  больше  разрушения,  нежели  созидания,  однако  же, 
когда  пара  разрывается,  или  исчезает,  на  смену  ей  приходит  кто‐то  другой,  и  цепочка 
восстанавливается. 
Образ,  в  котором  наиболее  выпукло  и  наглядно  отражено  взаимодействие  жизни  и 
смерти  –  это  Алекс  Уокер,  повествователь.  Оставшись  в  живых  благодаря  родителям, 
принесшим  себя  в  жертву  «Морскому  чудовищу»,  Алекс  живет  под  гнетом  этого  факта.  Но 
смерть  не  оставила  его  жизнь  –  она  всегда  рядом  и  напоминает  о  себе.  Свое  детство  он 
проводит  в доме Винсента и Хелены –  здесь встретились его родители,  здесь он родился. И 
именно  здесь  живет  его  смерть,  его  злейший  враг,  постоянно  преследующий  Алекса.  Этот 
злейший враг – Бобби, сын Винсента и Хелены. Бобби страстно ненавидит Алекса за то, что он, 
Алекс,  затмил  в  глазах  Винсента  и  Хелены  их  собственное  дитя.  Алекс  ненавидит  и  боится 
Бобби,  потому  что  Бобби  и  вправду  страшен.  С  младых  ногтей  отпрыск  Винсента  и  Хелены 
обнаруживает  в  себе  пристрастие  к  убийствам  («на  уме  у  него  был  апокалипсис…я  всегда 
смутно  подозревал,  что  он  хочет  казаться…помешанным на  убийствах  ангелом  смерти,  и  он 
действительно  был  им»  [5]),  пристрастие  воплощается  в  череду  убийств,  а  апофеозом  всего 
существования Бобби должно стать убийство Алекса. Бобби жаждет убить Алекса – в этом, как 
показывает  развитие  действия,  он  видит  смысл  своей  жизни,  апофеоз  всего  своего 
существования.  И  в  этой  оппозиции  Алекс‐Бобби  можно  отметить  также  характерный  для 
ирландской  мифологии  мотив  ребенка‐подменыша.  Этот  образ  часто  фигурирует  в  сказках, 
легендах,  имеет  фольклорные  корни.  Ребенком‐подменышем  называли  порождение 
волшебного народа фэйри, которого, подобно птенцу кукушки подбрасывали в чужую семью 




смерти  Элизабет  и  Виски,  становится  своим  настолько,  что  Бобби  они  уже  вообще  не 
замечают. И Бобби примеряет на себя эту функцию подменыша, чужого, бесконечного зла. Ни 
Бобби,  ни  Алекс  не  могут  быть  счастливы,  пока  жив  другой.  Но  Бобби  как  подменыш 
«реализовавшийся» тоже должен умереть – и он говорит об этом Алексу, – «потом я последую 
за  тобой...мы  встретимся  на  небесах»[5].  Но  до  поры  до  времени  Бобби  сохраняет  Алексу 
жизнь,  хвастаясь всеми своими предыдущими злодеяниями.  Это отнюдь не акт милосердия, 
это  томительное  ожидание,  которое  внушает  ужас  Алексу  и  доставляет  сладостное 
наслаждение Бобби. Осознание вины за смерть родителей и постоянное присутствие смерти 
толкают  Алекса  на  радикальный  поступок  —  он  решает  сам  встретиться  с  «Морским 
чудовищем»,  будучи уверенным в  том,  что это единственный способ избавиться от смерти в 
багаже  его  жизни.        Встреча  эта  будет  нелегкой,  и  Алекс  почти  погибнет  в  ней.  Но  Алекса 
спасет  Бобби,  злейший  враг,  осознавший  невозможность  своего  существования  без 
существования Алекса. Две стороны одного целого, смерть и жизнь, белое и черное остаются 
навсегда вместе. 
Все  персонажи  романа    колоритны,  их  жизнь  работает  на  замысел  автора.    Винсент, 
отец  Бобби,  муж  Хелены,  всегда  находится  между  двумя  полюсами  —  «посю‐»  и 
«потусторонностью».  Этот  мнимый  слепой  (а  слепой  по  определению  живет  в  мире, 
отличающемся  от  мира  зрячих)  постоянно  ходит  в  пижаме,  готовясь  «отойти».  Внезапное 





не  присуща,  поскольку  позиция  автора  прозрачна:  жизнь  и  смерть  неразделимы  и 
взаимодополняют  друг  друга.  И  именно  на  этом  тезисе  выстраивается  не  только 
непосредственный конфликт романа, но и вся его атмосфера, ‐ гнетуще‐смешная и язвительно‐
грустная.енно особенным образом.  
Роман  состоит  их  двух  частей:  одна  –  это  рассказ  Алекса  Уокера  о  жизни  его  отца, 
Джонни Уокера по прозвищу Виски, другая ‐ дневник Алекса, записи в котором располагаются 
по  алфавиту.  И  каждая  глава  являет  примеры  близости  и  сосуществования жизни  и  смерти. 
Конфликт  в  первой  части  романа  строится  на  противостоянии  Джонни  Уокера  и  судьбы, 
фатума, рока: вся жизнь Джонни – незримый путь к «Морскому Чудовищу». Следует сказать, 
что  для  любого  ирландца  море  играет  крайне  важную,  значительную  роль.  И  об  этом 
свидетельствуют  многочисленные  легенды,  сказки.  Д.Б.Дерендяева  выдвигает  следующий 
тезис  об  этом  обожествлении  природы  «супротив»  христианских  канонов:  «Поскольку 
крестьяне  целиком  и  полностью  зависят  от  природы,  они  стараются  никого  не  обидеть;  и 
соблюдая  церковные  предписания,  не  забывают  умилостивить  и  всевозможных  духов  –  на 
всякий случай. Ирландский фольклор много богаче по сравнению даже с русским фольклором. 
Каждая  территория  (дом,  лес,  вода)  населена  несколькими  видами  существ,  причем  они 
обладают  разным  характером»  [2]  Однако  же,  нельзя  абсолютно  точно  утверждать,  что 
подобное  мышление  характерно  только  для  «необразованного»  крестьянства.  Любой 
обитатель  своей  страны  подсознательно  связан  с  «легендарной»,  сказочной  символикой  и 
реализует  её,  сам  того  не  подозревая,  в  своей  жизни.  Море  является  не  только  объектом 
обожания,  но  и  объектом  страха  –  ведь  вода  символизирует  жизнь,  но  в  то  же  время  вода 
может  эту  жизнь  отнять  –  так,  например,  в  глубинах  моря  жили  фоморы,  демонические 
существа.  Фоморы  фигурируют  в  ирландских  сагах  –  они  являлись  противниками  племен 
богини  Дану.(в  кельтской  мифологии  мать‐прородительница  богов  Племен  Дану,  которые 
правили  Ирландией  до  прихода  сыновей  Миля[3])  Их  название  переводится  как  «Морские 
чудища» или «подводные демоны». И то  Морское чудовище, с которым и должен встретиться 
Джонни  –  мифологический,  сказочный  персонаж,  который  впервые  появляется  в  книге  в 
легенде, которую отец Джонни, Джаспер Уокер, рассказывает своему сыну. Морское чудовище 
пожирает  моряков  и  неудачливых  «мореплавателей»,  сталкивая  их  лицом  к  лицу  со  всеми 
возможными  страхами.  Морское  чудовище  –  существо  одушевленное,  оно  ждет,  жаждет 
человеческих  душ.  С  этим  морским  демоном  предстоит  встретиться  каждому  из  мужчин‐
Уокеров,  и  только  один  из  них  останется  живым  после  этого.  Чудовище  для  каждого  из 
Уокеров  –  это  не  только  персонаж  легенды,  которая  передается  от  отца  к  сыну,  не  только 
звено,  прочно  связывающее  поколения,  но  и  постоянное  ожидание  смерти,  некий 
мистический маяк.  Но  в  то же  время,  как  ни  парадоксально,  встреча  с  морским  чудовищем 
символизирует  бесконечность  жизни  –  чудовище  как  бы  меняет  одну  жизнь  на  другую, 
забирая  одного  и  позволяя  продолжить  свой  путь  другому.  Так,  Джаспер,  отец    Джонни, 
жертвует собой ради сына и уходит навстречу «Морскому чудовищу»,  сбрасываясь со скалы. 




Джаспером  в  этом  романе  зовут  и  другое  существо  –  так  назвал  того  самого «белого 
щенка с черным пятном» маленький Джонни.   Этого щенка,  как уже упоминалось,  спасли из 
брюха уже умершей матери и принесли в семью Уокеров после похорон Джаспера‐старшего. 





очередной  раз  поменялись  местами.  Конечно,  мать  постепенно  превращалась  в  скелет  и  в 
конце концов умерла. Пес же не выдержал потери своего близкого друга и последовал за ней. 




находится  рядом  с  ним,  –  пес  оглядывает  мир  своими  взволнованными  глазами,  которые 
вечно кого‐то ждут, он терпеливо выслушивает все самые сокровенные мысли своих хозяев, с 
ним  советуются,  он,  в  конце  концов,  постоянно  рядом,  он  не  предает  и  не  покидает  ни 
Джонни,  ни  Алекса.    Тем  самым  он  служит  как  бы  «местным»  Богом,  воплощением  Бога 
настоящего на Земле – ему молятся, исповедуются, он всегда рядом, хотя и не может ответить 
словами. Следует так же сказать, что образ собаки характерен для кельтской мифологии, его 
ассоциируют  с  образом  богини  Nehalennia  (богиня,  которая  почиталась  кельтами  и 
германцами).  Собаки  –  символ  верности,  защиты  и  осторожности.  Собаки  защищают 
дорожную  землю.  Путник,  оказавшийся  в  лесу  или  незнакомом  диком  месте  может 
чувствовать  себя  в  безопасности,  устроившись  на  ночлега  на  краю  дороги  –    никакие 





на  физическое  существование,  они  не  вполне  принадлежат  этому  миру.  Но,  вместе  с  тем, 
именно  их  жизнь  полноценна.  Таковы,  например,  образы  пожилых  супругов Мэгз  –  Наны  и 
Альфреда.  Нана  уже  выжила  из  ума,  но  она  счастлива,  она  постоянно  смеется,  она  любит 
своего  мужа,    а  её  муж,  часто  произносящий  пророческие  фразы  (которые  становятся 
понятными и вещими уже после самих напророченных событий), в свою очередь, обожает её. 
Их  мир,  не  соприкасающийся  с  миром  обыденным,    полон  и  целен  –  они  увлечены  своей 
беспомощностью и друг другом.  Казалось бы – окружающие «списали», вычеркнули супругов 
из жизни,  однако жизнь Наны и Альфреда не  просто  продолжается,  а  вызывает    некоторую 
зависть, поскольку  мир ИХ жизни полон любовью, безупречен и гармоничен. 
Кроме  того,  следует  отметить,  что  герои  в  романе  в  большинстве  своем  предстают  в 
парах:  В предыдущем абзаце можно было заметить, что герои, как правило, имеют «связки» в 
парах – Бобби‐Алекс, Винсент‐Хелена, Джонни‐Элизабет. И подобная особенность характерна 
для всего романа. По  сути –  это образы близнецов,  или пары  (и в романе есть «идеальное» 





заключается  в  том,  что,  также  этот  образ,  образ  близнецов,  оказывается «перевернутым»  и, 
соответственно,  реализует  функцию  прямо  противоположную,  –  союз  и  его  деяния 
направлены  на  разрушение,  сотворение  хаоса.  Ярким  примером  тому  служит  оппозиция 
Бобби  –  Алекс.    Они  связаны  друг  с  другом  как  близнецы,  но  не  могут  сосуществовать.  Их 
ненависть  настолько  сильна,  что  из‐за  нее  погибают  несколько  людей.  По  большому  счету, 
каждый  союз  в  романе  несет  за  собой  больше  разрушения,  нежели  созидания,  однако  же, 
когда  пара  разрывается,  или  исчезает,  на  смену  ей  приходит  кто‐то  другой,  и  цепочка 
восстанавливается. 
Образ,  в  котором  наиболее  выпукло  и  наглядно  отражено  взаимодействие  жизни  и 
смерти  –  это  Алекс  Уокер,  повествователь.  Оставшись  в  живых  благодаря  родителям, 
принесшим  себя  в  жертву  «Морскому  чудовищу»,  Алекс  живет  под  гнетом  этого  факта.  Но 
смерть  не  оставила  его  жизнь  –  она  всегда  рядом  и  напоминает  о  себе.  Свое  детство  он 
проводит  в доме Винсента и Хелены –  здесь встретились его родители,  здесь он родился. И 
именно  здесь  живет  его  смерть,  его  злейший  враг,  постоянно  преследующий  Алекса.  Этот 
злейший враг – Бобби, сын Винсента и Хелены. Бобби страстно ненавидит Алекса за то, что он, 
Алекс,  затмил  в  глазах  Винсента  и  Хелены  их  собственное  дитя.  Алекс  ненавидит  и  боится 
Бобби,  потому  что  Бобби  и  вправду  страшен.  С  младых  ногтей  отпрыск  Винсента  и  Хелены 
обнаруживает  в  себе  пристрастие  к  убийствам  («на  уме  у  него  был  апокалипсис…я  всегда 
смутно  подозревал,  что  он  хочет  казаться…помешанным на  убийствах  ангелом  смерти,  и  он 
действительно  был  им»  [5]),  пристрастие  воплощается  в  череду  убийств,  а  апофеозом  всего 
существования Бобби должно стать убийство Алекса. Бобби жаждет убить Алекса – в этом, как 
показывает  развитие  действия,  он  видит  смысл  своей  жизни,  апофеоз  всего  своего 
существования.  И  в  этой  оппозиции  Алекс‐Бобби  можно  отметить  также  характерный  для 
ирландской  мифологии  мотив  ребенка‐подменыша.  Этот  образ  часто  фигурирует  в  сказках, 
легендах,  имеет  фольклорные  корни.  Ребенком‐подменышем  называли  порождение 
волшебного народа фэйри, которого, подобно птенцу кукушки подбрасывали в чужую семью 




смерти  Элизабет  и  Виски,  становится  своим  настолько,  что  Бобби  они  уже  вообще  не 
замечают. И Бобби примеряет на себя эту функцию подменыша, чужого, бесконечного зла. Ни 
Бобби,  ни  Алекс  не  могут  быть  счастливы,  пока  жив  другой.  Но  Бобби  как  подменыш 
«реализовавшийся» тоже должен умереть – и он говорит об этом Алексу, – «потом я последую 
за  тобой...мы  встретимся  на  небесах»  [5].  Но  до  поры  до  времени  Бобби  сохраняет  Алексу 
жизнь,  хвастаясь всеми своими предыдущими злодеяниями.  Это отнюдь не акт милосердия, 
это  томительное  ожидание,  которое  внушает  ужас  Алексу  и  доставляет  сладостное 
наслаждение Бобби. Осознание вины за смерть родителей и постоянное присутствие смерти 
толкают  Алекса  на  радикальный  поступок  –  он  решает  сам  встретиться  с  «Морским 
чудовищем»,  будучи уверенным в  том,  что это единственный способ избавиться от смерти в 
багаже  его  жизни.        Встреча  эта  будет  нелегкой,  и  Алекс  почти  погибнет  в  ней.  Но  Алекса 
спасет  Бобби,  злейший  враг,  осознавший  невозможность  своего  существования  без 
существования Алекса. Две стороны одного целого, смерть и жизнь, белое и черное остаются 
навсегда вместе. 
Все  персонажи  романа    колоритны,  их  жизнь  работает  на  замысел  автора.    Винсент, 
отец  Бобби,  муж  Хелены,  всегда  находится  между  двумя  полюсами  –    «посю‐»  и 
«потусторонностью».  Этот  мнимый  слепой  (а  слепой  по  определению  живет  в  мире, 
отличающемся  от  мира  зрячих)  постоянно  ходит  в  пижаме,  готовясь  «отойти».  Внезапное 





не  присуща,  поскольку  позиция  автора  прозрачна:  жизнь  и  смерть  неразделимы  и 
взаимодополняют  друг  друга.  И  именно  на  этом  тезисе  выстраивается  не  только 
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речь  пойдет  о  первом  переведенном  романе,  «Книжном  воре»,  который  не  был  принят 
публикой, не привыкшей к витиеватому сюжету, обилию метафор, построенных на игре слов и 
нестандартному  оформлению  текста.  Однако  данное  произведение  является  настоящей 
находкой как для филолога, так и для простого читателя. 
Тема  чтения  заявляет  о  себе  уже  в  названии  произведения,  она  пронизывает  роман  на 
всех  структурных  уровнях  и  является  одной  из  наиболее  важных  проблем,  освещенных  М. 
Зузаком. Зачин «книжной»  темы приходится на похороны брата Лизель Мемингер —  главной 
героини  романа,  действие  которого  разворачивается  в  Германии  1939  года.  Могильщик 
выронил книгу, которая так заинтересовала девятилетнюю девочку, что она не смогла побороть 
себя  и  присвоила  «Наставление  могильщику».  Несмотря  на  неграмотность  и  неспособность 








Ее  мать  Паула,  в  виду  неспособности  обеспечить  детей,  была  вынуждена  отдать  их  в 
приемную семью. Вернер так и не доехал до Молькинга, а для Лизель этот городок стал новой 
жизненной страницей. 
Проживание  в  приемной  семье  запомнится  девочке  не  только  чередой  серых  дней  с 
гороховым  супом  на  завтрак,  обед  и  ужин,  но  и  дружбой  с  соседским  мальчишкой  Руди 
Штайнером,  с  которым  они  вместе  преодолевали  тяготы  обрушившихся  на  Молькинг 
несчастий,  и,  конечно,  серебряными  глазами  приемного  отца,  с  которым  она  будет  учиться 
читать каждую бессонную ночь с помощью книг, подаренных приемными родителями. 
 Духовный  голод  сродни  голоду  биологическому.  Лизель  постоянно  его  испытывает,  и 
когда  ее  друзья  воруют  еду,  она,  не  способная  побороть жажду  новых  сюжетов,  идет  в  дом 
бургомистра  и  крадет  книги  из  библиотеки  его  жены.  Подобное  поведение  напоминает 
протест:  взять  то,  что  тебе  не  принадлежит,  поступить  так,  как  не  полагается.  Она  осознанно 
нарушает правила, чтобы пойти против системы тогда, когда хватает уцелевший томик из груды 
дымящихся  углей,  после  сожжения  перечащих  гитлеровской  идеологии  книг;  и  тогда,  когда 
крадет книгу, чтобы спастись от окружающего насилия. Книги помогают девочке перенестись в 
иную  реальность,  туда,  где  нет  голода  и  смерти,  и  не  только    Лизель:  Фрау  Хольцапфель 
каждый  день  ждала  девочку,  с  тем,  чтобы  та  читала  ей,  это  помогало  женщине  переживать 
уход сыновей на фронт; в одну из ночей бомбежки Лизель своим чтением успокоила добрый 
десяток  соотечественников,  набившихся  в  подвал  на  Химмель‐штрассе  45.  Для  окружающих 
девочку людей она становится увеличительным стеклом мирной, спокойной жизни, которой в 
те времена так не хватало, а книга — инструментом перемещения, способом абстрагирования.  
Книга  сыграла  решающую  роль  в  жизни  еще  одного  персонажа  романа.  Максу 
Ванденбургу, как это ни парадоксально, буквально спасла жизнь «Mein Kampf», под корешком 
которой  ему  передали  ключ  от  дома Штайнеров.  Отец  Макса  когда‐то  спас  от  гибели  главу 
семейства‐Ганса, и теперь тот не мог отказать ему в убежище, несмотря на опасность, которую 
несло  в  себе присутствие  в доме еврея.  По мере развития  сюжета Макс и Лизель  становятся 
друзьями. «Она кормила Макса «Почтальоном снов», как будто он мог питаться словами» [М. 
Зузак],когда  тот  болел,  а  он,  в  свою очередь,  на День Рождения девочки  в  качестве  подарка 
предоставляет  книгу,  написанную  на  забеленных  страницах  «Mein  Kampf»,  где  в 
метафорических образах рассказывает историю знакомства с ней. Позднее, он решает сделать 
еще  одну  книгу,  повествующую  о  фюрере  и  о  его  политике.    С  помощью  творчества,  Макс 
коротал долги дни, проведенные в подвале, самореализовывался посредством их создания «У 
Макса  имелось  какое‐никакое  образование,  но  он  уж  точно  не  был  ни  писателем,  ни 
художником.  Несмотря  на  это,  он  тасовал  слова  в  голове,  пока  не  сумел  изложить  все  без 
запинки.  И  только  тогда,  на  бумаге,  вскоробившейся  и  закрутившейся  под  давлением 
высохшей  краски,  начал  он  записывать  историю.  Маленькой  кистью,  черной  краской»[М. 
Зузак].    Книги,  нарисованные  Максом  имеют  важное  значение  не  только  для  раскрытия 
«книжной темы», но и для композиции романа.  
«Книжный  вор»  представляет  собой  креолизованный  текст  —    это  двусторонний 
содержательно‐формальный  коммуникативный  феномен,    содержащий  в  своей  формальной 
структуре  вербальное  и  иконическое  сообщения,  которые  связаны  между  собой  в 
содержательном,  содержательно‐композиционном и 
содержательно‐языковом  аспектах,  и,    таким  образом,    создают  единое  знаковое 
пространство  текста  [Томчаковский].  В  случае  данного  романа  креолизация  полная  — 
вербальная  часть  не  может  существовать  независимо  от  визуальной  части  как  связное, 




земли,  погибли  все  близкие  Лизель,  и  только  она  уцелела,  работая  в  подвале  над  своей 



























Отдельно  стоит  выделить  книгу  Адольфа  Гитлера  «Mein  Kampf»,  которая  не 
функционирует  в  романе  как  книга‐содержание,  книга‐смысл,  из  которой  можно  почерпнуть 
информацию.  Она  позиционируется  как  книга‐предмет:  под  ее  корешком  прячут  ключ  для 
Макса, который, прикрываясь этой книгой, впоследствии передвигается по стране, забеленные 
страницы «Mein Kampf» превращаются в книги для Лизель. По тому, как герои относятся к этой 
книге,  читатель  может  определить  и  отношение  к  гитлеровской  идеологии.  Таким  образом 
формируются  два  противостоящих  «лагеря»  .  «Mein  Kampf»  —  связующее  звено,  книга, 
отражающая идеологию времени, в котором жили герои. 
Все  смысловые  парадигмы  и  явления,  возникающие  на  уровне  темы  чтения 
концентрируются на предмете  книги и неизбежно подводят  к  выводам о  значимости данной 
темы в романе «Книжный вор». 
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Творчество  Джонатана  Сафрана  Фоера  стало  сейчас  жутко  популярным,  благодаря 
запредельному успеху экранизаций его произведений. Второй роман автора "Жутко громко и 
запредельно  близко"  посвящен  теме  11  сентября  ‐  теме  острой,  неоднозначной  ровно 
настолько  же,  насколько  неоднозначен  сам  роман.    Одним  из  ключей  чтения  этого  текста 
может  стать  интертекстуальная  среда,  в  которую  он  включен.  Здесь  особую  роль  играют 
аллюзии  к  роману  немецкого  писателя  Г.  Грасса  «Жестяной  барабан»  и  к  его  творчеству  в 
целом. [Кристева, с.6] 
 Сразу же в глаза бросается явная аллюзийная составляющая: мальчик Оскар не по годам 
умный,  однако  закрытый  от  окружающего  мира.  В  момент,  когда  его  обуревают  страхи  и 






Этот  эпизод,  метафорично,  ярко  и  даже  в  некотором  роде  скабрезно  описывающий 
мироощущение Европы времен Второй Мировой войны, на наш взгляд и вдохновил Джонатана 
Фоера на название  своей книги,  которое  состоит не  только из  часто  употребляемых Оскаром 
слов,  но  и  так же  является  описанием  впечатлений  человека  от  теракта 11  сентября. 9\11  не 
только одна из  самых  трагичных катастроф нашего века,  но и  гигантская,  и жестокая в  своем 
масштабе иллюстрация новой чумы 21 века.  
Жутко  очевидным  является  то,  что  оба  Оскара  пытаются  в  следствие  внешней  утраты 
найти утраченного себя. Особенно  ярко  это заметно на примере линии родителей и предков. 
Два  предполагаемых  отца  «грассовского»  Оскара,  Ян  Бронски  и  Мацерат,  образно  делают 
Оскара    сыном  двух  стран:  Польши  и  Германии  (  бабушка  –  кашубка  –  представительница 
ассимилированного  славянского    племени).  Эту  метафору  усиливает  и  его  место  рождения  ‐  
свободный  город  Гданьск,  не  принадлежащий  ни  полякам  ни  немцам.    Поэтому  потеря 
главным  героем  сначала  одного,  а  потом  и  другого  отца  являет  собой  пример  потери 
национальный идентичности. У Фоера потеря отца является для Оскара потерей идеалов, что в 
созвучно  ощущению  Америки,  огромной  и  могущественной  страны,  после  террористических 
актов оказавшейся перевернутой с ног на голову, потерянной и смятенной. Бабушка и дедушка 
Оскара  в  произведении  Фоера  во  время  Второй  Мировой  войны  проживают  в  Дрездене. 
Тревоги  и  эмоции  предков  и  переживания  Оскара  сходятся  и  становятся  созвучны:  ужас 
бомбардировки  Дрездена  и  падение  башен‐близнецов  становятся  отражением  друг  друга  в 
разных эпохах. Это одна из причин, по которой Фоер сознательно использует аллюзии к Грассу: 
для  него  современная  ситуация  Америки,  угроза  терроризма,  как  нового  нацизма,  являются 
таким же ужасом как  Вторя Мировая Война. 
Вообще,    о  том,  насколько  сильна  и  схожа  у  обоих  авторов  сюжетная  линия 
взаомоотношений  родителей  и  детей  говорить  можно  много  и  много  же  перечислять. 
Взаимоотношения  Оскара  с  мамой,  любовь  к  бабушке,  отсутствие  в    воспитании  и  в  жизни 





Нежелание  взрослеть,  как  возможное  противопоставление  себя  окружающему  миру, 
отличает  обоих  Оскаров.  Схожее  описание  мы  видим  и  со  стороны  их  матушек.  Они  оба  не 
похожи на остальных детей, ощущают себя чужими среди них. Но взрослая жизнь их равно не 
устраивает и пугает так же. Они изыскивают для себя средства мириться с этим миром. Барабан 
и  тамбурин  для  них  ‐  это  способ  связи,  взаимодействия,  переосмысления  окружающей 
действительности. Это воинственный инструмент, но при этом игрушка.   Получается, что голос 
игрушечного  барабана  ‐  военизированный,  громкий  протест  ребенка  против  взрослых  и 
порождений взрослого мира. Является ли этот протест хаосом? Очевидно, да. Стоит вспомнить 
Грассовского    Оскара,  первращающего   марши  в  вальс.  У Фоера Оскар  начинает  барабанить, 









который лежит  где‐то между разочарованием и прозрением.  Что  с ним будет дальше?  Книга 
заканчивается фантазией мальчика о том, как 11 сентября все происходит наоборот и его отец 
возвращается  домой,  к  нему.  Роман  "Жутко  громко  и  запредельно  близко"  отличает 
использование визуальных эффектов,  так после этой мечты Оскара,  заканчивающейся фразой 
"We would have been safe"  идет покадровая распечатка видео с ютуба, перевернутая наоборот, 
на  которой,  если  пролистнуть  быстро  последние  страницы,  видно,  как  человек  не  падает,  а 
взлетает вверх. [Кристева, с.51] 
Итак,  мы  можем  подвести  итог,  что  аллюзийная  составляющая  романа  Дж.  С.  Фоера 
является запредельно насыщенной. Барабаннная дробь обоих писателей раздается по поводу 
жутко остросоциальной и актуальной для своего времени темы. Голос авторов в своей чистоте 


















Предметом  данной  статьи  является  использование  музыки  в  качестве  особого 
литературного приёма в романе М.Каннингема «Дом на краю света». 
Для начала, необходимо сказать, что музыкальные образы в романе «Дом на краю света» 
можно  разделить  по  форме  их  представления  на  прямые  музыкальные  аллюзии,  т.  е. 
непосредственное  упоминание  о  конкретных  произведениях,  исполнителей,  и  звуковой 
(музыкальный)  фон  (например:  «Последнее,  что  я  слышал  перед  тем,  как  уснуть,  был  смех, 
смех огромной толпы, проходящей под окнами,  гигантский церковный хор смехачей»  [1; 211] 
или «Из кухни доносился спотыкающийся разговор старушек, разбавляемый время от времени 
обрывками мелодий,  выбиваемых  ложками  о  кастрюли»  [1; 344]).  И  именно  об  этих формах 
далее пойдёт речь. 
Кроме того, в функциональном отношении музыку в романе можно рассматривать в трех 
измерениях:  во‐первых,  музыка  присутствует  как  знак  времени,  ориентируя  читателя  в 
культуре той эпохи, когда разворачивается действие; во‐вторых, музыка как один из способов 
создания  характера  героя  (как  деталь  к  его  портрету),  которая  делает  образ  объемнее, 
дополняет  его  и  дает  дополнительные  ключи  к  пониманию,  этот  способ  в  дальнейшем  мы 
будем  условно  обозначать  «музыка  для  героя»;  в‐третьих, музыкальный  образ  как таковой, 
создающий  в  сознании  читателя  дополнительное  «псевдоакустическое»  измерение,  такой 
музыкальный образ можно условно обозначить как «музыка для читателя».9 
В  этой  статье  я  бы  хотела  акцентировать  внимание  на  последних  двух  типах 
представления музыкальных образов в романе Каннингема, так как они представляют больший 
интерес  для  исследования.  Но  прежде  необходимо  упомянуть,  что  музыка  в  романе 
Каннингема преимущественно датируется концом 60‐х – началом 70‐х годов, – эпохой, которая 
пропагандировала  свободу  и  отрицание  общепринятых  правил.  В  этом  свете  совершенно 




Грейтфул  Дед,  Джими  Хендрикс,  Дорз,  Боб  Дилан,  Ролинг  Стоунз,  Дженис  Джоплин,  Джони 
Митчел и многие другие, не только потому, что они были знаковыми фигурами того времени, 
но  и  потому,  что  за  счёт  них  в  романе  создаётся  некое  дополнительное  измерение 
описываемых событий. 
Структурно роман разделен на три части, повествование ведется от лица четырех героев 
(Бобби,  Джонатан,  Элис,  Клэр),  попеременно  рассказывающих  о  происходящих  событиях.  В 
начале  романа  один  из  главных  героев  Бобби  теряет  своего  брата  Карлтона,  нелепо 
разбившегося  об  стекло  во  время  вечеринки,  а  потом  и  всю  семью.  В  13  лет,  он  встречает 
Джонатана. Джонатан находится в поиске  себя,  он пытается оторваться от  семьи,  поэтому он 





тайно  состоит  в  сексуальных  отношениях  с  другим  мужчиной,  Эриком.  Бобби  и  Клэр 
влюбляются в друг друга, и Джонатан от ревности и желания найти себя уезжает от них на год. 
Но затем возвращается, признаваясь, что влюблен в своих друзей. Когда Клэр забеременела от 




через  призму  взаимодействия  их  музыкальных  планов  (совокупности  исполнителей, 
соотносящихся с героем). Вариант «музыки для героя» я бы хотела продемонстрировать через 
взаимодействие  музыкальных  планов  Бобби  и  Карлтона,  самое  первое  и  главное 
взаимодействие музыки в романе. 
Главный герой Бобби и его брат переняли любовь к музыке от своего отца, преподавателя 
музыки  в  старших  классах.  Музыкальный  план  Бобби  формируется  под  влиянием  вкусов 
старшего брата, Карлтона, который всегда был большим авторитетом для Бобби. Музыкальный 
план  Карлтона  объясняется  его  образом  подростка‐бунтаря,  который  тайком  от  родителей 
употребляет наркотики, гуляет по кладбищу и приводит своих друзей на вечеринку родителей. 
Поэтому его основу составляет музыка Боба Дилана, Роллинг Стоунз, Дженис Джоплин, Дорз и 
Грейтфул  Дэд,  являющейся  в  то  время  новой,  отличающейся  от  предшествующей  своим 
бунтарским  настроем  («Шли шестидесятые  –  по  радио  целыми  днями  пели  про  любовь»  [1; 
32]).  Вудсток,  о  котором мечтает Карлтон,  а  затем и Бобби,  провозглашал свободу и отказ от 
общепринятых правил. Бобби перенимает музыкальный план и мечту побывать в Вудстоке не 




он  не  меняется?  Это  можно  объяснить  тем,  что  после  смерти  старшего  брата  для  него  не 
существует  “модели”  взросления,  которую  он  с  детства  перенимал  от  него.  Достигнув 
подросткового возраста, шестнадцати лет, в котором умер Карлтон (а Джонатан уехал из дома 
родителей,  тем  самым  прекратив  общение  на  девять  лет),  Бобби  словно    зафиксировался  в 
нем,  поэтому  зафиксировался  и  его  музыкальный  план.  О  постоянстве  Бобби  говорила  Элис 
(Бобби  жил  с  Элис  и  Недом,  родителями  Джонатана,  после  смерти  своего  отца):  «Время  от 
времени  я  пытаюсь  уговорить  его  сменить  обстановку  и  поехать  посмотреть,  что  творится  в 
других местах, даже предлагаю одолжить ему немного денег, но он неизменно отказывается, 
утверждая,  что он именно  там,  где ему следует быть. И вот мы сидим дома,  проводя вместе 
день  за  днем.  Если  быть  до  конца  откровенной,  мне  иногда  хочется,  чтобы  он  уехал.  Он 
настолько постоянен в своих привязанностях, настолько безоговорочно на все согласен!..»  [1; 
160] 
Бобби  и  сам  чувствует,  что  он  проживает  жизнь  за  своего  брата:  «Меня 
загипнотизировала  эта  ватная  полутьма  <...>  Я  почувствовал  себя  трупом,  замурованным  в 
кирпичной стене и оттуда подслушивающим будничные разговоры живущих. Я подумал тогда, 
что  и  сама  смерть  тоже,  возможно,  является  формой  тайного  участия  в  продолжающейся 
истории  мира,  неким  непрекращающимся  отсутствием  в  то  время,  как  ваши  друзья,  сидя 
посреди  все  тех  же  светильников  и  мебели,  продолжают  обсуждать  того,  кем  вы  уже  не 




неведомом  мире.  <...>  Может  быть,  сейчас,  когда  я  живой  переживаю  что‐то  вроде  опыта 
смерти,  он посреди смерти переживает опыт жизни. <...> Мы оба видели это –  я и мой брат, 
моя жизнь была нашей жизнью и нашим общим сияющим будущим.  Я мог питать его  в  том, 
другом мире, будучи сразу собой и им – в этом» [1; 226‐227]. 
Что  характерно,  осознание  этого  Бобби  не  пугает  и  не  вызывает  желания  изменить 
ситуацию – начать жить собственной жизнью. Напротив, он старается всеми силами сберечь эту 
связь через  годы. После смерти родителей и того,  как сгорел дом,  в котором жила вся семья 
Бобби, музыка остаётся единственным связующим звеном между ним и старшим братом. 
Значение  музыки  для  Бобби  подчеркивается  его  желанием  «провалиться  в  музыку», 
убежать из реальности: «Я так глубоко погрузился в музыку, что не могу сразу вернуться в этот 




Третий  музыкальный  уровень,  «музыка  для  читателя»,  доступен  подготовленному 
восприятию,  не  просто  рассматривающему  музыкальные  аллюзии  как  маркеры  эпохи  или 
деталь портрета  героев,  а  тому,  для которого они  складываются в  своеобразный аудиальный 
фон, то, что мы называем «псевдоакустическим» измерением литературного текста. 





своей  узкой  кровати,  чувствуя,  как  музыка  вибрирует  в  ее  сжатых  пружинах.  В  нашем  доме 
творится  что‐то  необыкновенное!  Люди меняются,  все  меняется!  Наутро  никто  уже  не  будет 
таким, как прежде. <...> «Дорз» исполняют «Strange Days», грохочут ударные, а я мечтаю о том, 
чтобы с ним случилось что‐нибудь ужасное» [1; 55‐56].  
Некоторые  герои  даже  сравнивают  себя  или  их  сравнивают  с  героями  текстов  песен. 





опьянения,  в  котором  находятся  герои.  Такая  музыка  экспрессивна  и  неоднородна  внутри 
одной  композиции,  по  сравнению  с  другими  музыкальными  образами,  используемыми  в 
романе.  К  такой музыке можно отнести песню «Aqualung»  («Акваланг»)  группы Джетро Талл: 
«Поздно вечером, уже после того, как отец засыпает, я бесцельно брожу по комнатам… После 
школы  я  проглотил декседрин и  хотел  прибраться,  а  сам провалился  в музыку.  Двух  косяков 
оказалось недостаточно, сна ни в одном глазу, и вот когда отец, допив бутылку, лег, я встал и 
теперь  гуляю  по  дому.  Голова  потрескивает  и  светится,  как  электрическая  лампочка.  <...> 
Музыка  гремит  у меня  в  голове. <...>  В  ушах  звучит «Aqualung». <...>  Кино  крутится  у меня  в 
голове; на звуковой дорожке – Джетро Талл» [1; 116‐117]. 
Но  между  тем,  некоторые  музыкальные  аллюзии  также  усиливают  ощущение  от 
происходящего  в  романе  именно  за  счет  несоответствия  ситуации  и  музыки,  вызывая  у 
читателя диссонанс. Когда умирает Карлтон, фоном продолжает играть мелодичная радостная 
музыка,  тем  самым  усиливая  драматизм  ситуации:  «Боб  Дилан  поет  «Just  Like  a  Woman» 
(«Совсем как женщина»). Ошарашенный Карлтон подносит руку к шее и вынимает застрявший 
кусочек  стекла.  И  вот  тут  начинает  хлестать  кровь.  Она  бьет  из  него фонтаном. Мать  кричит. 
Карлтон делает шаг вперед в объятья своей девушки, и они падают» [1; 57]. 
Таким  образом,  музыка  присутствует  в  тексте  и  как  комментарий  для  вдумчивого 
читателя,  который сможет не  только заметить, но и придать значение всем упоминаниям тех 


















Античные  реминисценции,  присутствующие  и  в  «Истории  о  Михаиле  и  Андронике 
Палеологах»  Георгия  Пахимера,  и  в  «Римской  истории»  Никифора  Григоры,  представлены 
историками по‐разному и существуют в текстах на разных уровнях. 
Первый  из  них  (глубинный)  –  уровень  концептов,  представлений  античности, 
отразившихся  в  мировидении  писателей  и  в  их  текстах:  это  античная  традиция  понимания 
личности, соотношения личности и судьбы.  
В  произведении  Георгия  Пахимера  проявлением  древних  представлений  в  концепции 
человека  становится  возникновение  метафоры  маски,  осознания  человека  (императора)  как 
актера, который играет свою роль. Метафору о лицедее на троне автор развивает, окружая ее 
сравнениями,  вводя  образ  эфемерных  правителей  и,  наконец,  прямо  говоря  о  маске,  под 
которой скрываются такого рода василевсы: «Ведь как солнце не бывает вожделенно, если не 
проливает  лучей  на  землю,  на  людей  и  на  всех  животных:  так  и  царь  не  имеет  истинного 
могущества,  если  не  благодетельствует  подданным.  Кто  из  царей  скуп  на  подарки,  тот  носит 





дан  от  рождения  и  не  меняется.  Если  человек  от  природы  зол  (или,  как  Михаил  Палеолог, 
лицемерен  и  жесток),  то  любые  положительные  поступки  –  результат  не  изменения  его 
личности, а того, что он просто скрывается под маской, притворяется. 
Исследователи  (М.  В.  Бибиков  [Бибиков  1998:  238],  Р.  Досталова  [Досталова 1982:  32]) 
отмечают  также,  что  осознание  рассматриваемым  автором  провидения  приближается  к 
античному пониманию рока.  Р. Досталова объясняет  это  тем,  что «упадок Византии привел к 
пессимистическому  взгляду  на  историю  –  для  вмешательства  человека  не  остается  больше 
места, во всем господствует непостоянство» [Там же: 32]. 
Концепция времени и способов написания истории у Георгия Пахимера также оформлена 
в  соответствии  с  традицией  (принципами Фукидида).  Это  отражено  во  введении  к  тексту.  На 
первое место в своде правил, которыми должен руководствоваться историк, выдвигается тезис, 
сформулированный  античным  автором:  постулат  о  необходимости  критики  источников: 
«воспользовавшись не засвидетельствованными  в  свое  время  сказаниями  и  веря  не одному 
слуху.—  Часто  случается,  что писатель,  как  скоро кто  говорит:  я  сам видел или  слышал это,— 
тотчас принимает слова его за правду — единственно потому, что так рассказывают; но Георгий 
был  большею  частью  самовидцем  событий,  или  до  точности  разузнавал,  кто  первый  видел 
событие,  чтобы  не  только  не  допустить  ничего  без  свидетельства,  но  еще  оправдать  дело 
согласием  многих»  [Пахимер  2004:  12  –  13].  Влияние  упомянутого  историографа  и  античной 
традиции в целом на мировоззрение Георгия Пахимера сильно, оно отразилось и в основной 
части  его  произведения.  Ученые  (Р. Досталова  [Досталова  1982:  30],  М.  В.  Бибиков  [Бибиков 
1998:  238  –  239])  отмечают  циклическое  восприятие  постоянно  возвращающегося  времени  в 
«Истории о Михаиле и Андронике Палеологах». Это отражается уже в предисловии (в самом начале 
его):  писатель  говорит  об  «оборотах»  [Пахимер  2004:  13]  времени.  Далее  следует 
высказывание: «ибо, может быть, гораздо удивительнее было бы слышать не о том, как это мы 
от глубокой тишины, какою наслаждались, перешли теперь в состояние столь бедственное, а о 
том,  если  бы  стечение  таких  явлений,  от  наступления  ужасной  зимы после  прежнего  нашего 
процветания,  привело нас  к  обновлению  сил:  ведь душа,  достигши  своей осени,  не цветет,  а 
напротив  и  вовсе  становится  чуждою  жизненного  движения»  [Пахимер  2004:  12  –  13].  Ход 
исторических событий сопоставляется со сменой сезонов в годовом цикле. 
М.  В.  Бибиков  говорит,  что  в  труде  Георгия  Пахимера  отмечается  «тонкое  понимание 
глубинного смысла древних текстов (прежде всего, Гомера), значения редких архаичных слов и 
выражений» [Бибиков 1998: 238]. 
Итак,  первым  из  рассматриваемых  историков  мир  и  человек  в  нем  мыслятся  в  рамках 
античных категорий, что отражается в тексте: элементы представлений древних мыслителей, в 
частности  Фукидида,  в  неизменном  виде  присутствуют  в  каждой  из  граней  миропонимания 
автора, являются ключевыми пунктами его концепции. 
В «Римской истории» Никифора Григоры скорее наблюдается мировоззрение, которое не 
совпадает  в  точности  с  восприятием  жизни  ни  одного  из  античных  творцов.  Это  выражается  в 
представлении византийского интеллектуала о личности. 
 Во‐первых,  в  тексте  рассматриваемого  писателя  возможно  развитие  характера,  он  не 
статичен,  как  у  Георгия  Пахимера.  Например,  один  из  центральных  персонажей  истории, 
император  Андроник  III  Палеолог,  меняется  по мере  взросления  и  легитимизации  власти:  из 
наглого и бесшабашного юнца он превращается  в мудрого полноправного правителя.  Важно, 
что при такой трансформации образа отсутствует мотив лицемерия,  герои не притворяются, 
не  надевают  масок,  все  изменения  естественны:  автор  вполне  логично  объясняет  безумства 
младшего  василевса  юношеским  возрастом,  «в  котором  молодость  неудержимо  ищет 
удовольствий и ничем не стесняемого раздолья» [Григора 2004: 208]; закономерно, что по 
мере того, как царь‐внук взрослеет, дикие выходки сходят на нет. 
Во‐вторых,  человеческая  деятельность  в  «Римской  истории»  не  является  строго 
предопределенной.  В  отличие  от  Георгия  Пахимера,  понимание  которым  Провидения 
приближалось  к  античному  и  базировалось  на  мысли,  что  для  вмешательства  человека  нет 
больше  места  и  во  всем  господствует  непостоянство,  Григора  не  приемлет  полный 
детерминизм. Как говорит А. П. Каждан, для историка «деятельность человека <…> оказывается 
равнодействующей человеческой  воли и божественного Промысла,  результатом  синэргизма» 
[Каждан  1976:  11].  Также  исследователь  отмечает  очень  личное  и  интенсивное  отношение 
писателя к Промыслу: «Григора утверждает, что все в руках Божьих, <…> для него этот тезис не 
остается сухой формулой – Григора расцвечивает ее. Воля Божья, по его словам, движет всем; 
Богу  все  служит,  <…>  все  ведет  то  к  благополучию,  то  к  несчастной  доле,  а  пуще  всего  к 
наставлению  и  воспитанию.  Господь  делает  трудное  легким,  и,  напротив,  замысел,  не 
соответствующий Божьей цели, окажется бесплодным» [Там же: 12].  
В‐третьих,  в  произведении  часто  используется  канонический  образ  идеального 
христианского  императора.  Раскрывая  содержание  этой  особенности  мировоззрения, 
необходимо затронуть понимание Григорой функций истории вообще. 
Автор,  говоря  во  вступлении  о  конкретных  принципах  создания  описаний  прошлого, 
всякий  раз  выделяет  их  значимость  с  точки  зрения  главного:  история  учит  людей  и  должна 
поставлять им правдивые  сведения,  основанные на  свидетельствах очевидцев,  не  увлекаться 
хулой.  Писатель  подчеркивает  дидактическую  функцию  сочинений,  в  которых  идет  речь  о 
событиях  минувших  лет.  Григора  осуждает  изображения,  содержащие  большое  количество 
ругательств,  особенно  ложных,  поскольку  «ругательства,  начерченные  в  рукописях  и  книгах, 
ложатся  тяжелым  гнетом  на  тех,  которые  подвергаются  им,  так  как  написанное  получает 
больше  значения  и  остается  в  своей  силе  надолго»  [Григора  2004:  32].  Кроме  того, 
«представляя потомкам за образцы для подражания людей злых, они по доброй воле делаются 
виновными  в  погибели  первых»  [Там  же],  ведь  «люди  любят,  когда  попадаются  в 
преступлении,  ссылаться  на древние  примеры,  чтобы оттуда,  как  из  укрепления  выходить  на 
тех,  которые  стали  бы  их  изобличать»  [Там  же:  32  –  33].  Приведение  хулы  –  это  попрание 
истины, поскольку, как правило, негативные высказывания сочетаются с передачей того, чего в 
действительности  не  существовало  и  что  является  только  слухами.  Говорить  же  «хорошо»  в 
концепции  историка  не  возбраняется,  а  люди,  описывающие  прошлое,  «должны  подражать 
хорошим  живописцам.  Они,  если  и  есть  в  оригинале  какой‐нибудь  природный  недостаток, 
меньше  ли,  или  больше  надлежащего  какая‐нибудь  часть  тела,  стараются  изображать  на 
портрете не все в точности; но где прибавят, чтобы больше было сходства, а где убавят, чтобы 
природный  недостаток  не  бросался  в  глаза  постоянно  и  не  подавал  насмешникам  повода 




– «живой и  говорящий  голос»,  хранительница прошлого и наставница в жизни,  позволяющая 
предвидеть будущее» [Бибиков 1998: 241]. 
В‐четвертых, личность в «Римской истории» предстает вписанной в панораму эпохи. Здесь 
продолжает  прослеживаться  естественная  связь  с  авторской  концепцией  истории.  В 
представлении Григоры на первый план выходит дидактическая функция описаний прошлого, 
которые  должны  показать  и  объяснить  человеку  весь  мир.  Писатель  говорит  о  том,  что 
обязательно  включает  в  себя  произведение,  являющее  минувшие  события.  История  «не 
стесняется  временем  и  как  бы  на  картине,  изображающей  жизнь  всего  мира,  показывает 
постоянно  сменяющимся  поколениям  то,  что  было  прежде  их»  [Григора  2004:  29].  Помимо 
этого,  история должна включать  сведения о  том, «каким образом небо,  получив изначала не 
перестающее  и  безостановочное  движение,  постоянно  выдвигает  пред  нами  солнце,  луну  и 
звезды» [Там же: 30]. М. В. Бибиков отмечает, что для Григоры «история – своего рода летопись 
«действий и жестов человеческого ума», призывающая историографа «показать все, что служит 
во  славу  человеку»  [Бибиков 1998: 241].  Р.  Досталова  говорит,  что  «Никифор  Григора  сам 
испытывает удовольствие из‐за разнообразия изображаемых событий» [Досталова 1982: 28].  
Итак,  в  произведении  второго  рассматриваемого  историка  мы  наблюдаем  некоторые 
элементы  представлений  античных  писателей  о  человеке  и  описании  прошлого:  мысли  о 
важности  отражения  истины  в  текстах,  повествующих  о  событиях  минувших  лет,  о 
необходимости  излагать  события  беспристрастно,  о  наличии  предопределения  в  жизни. 
Однако  концепция  писателя  не  подчинена  этим  постулатам  полностью,  они  осмыслены  и 
отчасти трансформированы в рамках индивидуально‐авторского видения мира. 
Второй уровень — это прямое называние в тексте героев древности, античных событий. 
В  произведении  Георгия  Пахимера  такие  отсылки  появляются  редко,  всегда  в  связи  с 
основополагающими  для  автора  концептами  древней  культуры.  Например,  за  упоминанием 
оборотов времени, которые могут скрывать многое, следует ссылка на фразу Софокла: «Притом 
сочинитель  считал  необходимым,—  так  как  время  периодическими  своими  оборотами 
обыкновенно многое скрывает,— не позволять ему мало‐помалу изглаживать из памяти дела 
мимотекущие, но, по верному выражению одного мудреца, прятать явления»  [Пахимер 2004: 
13].  Когда  писатель  говорит  об  одном  из  принципов  создания  истории  (необходимости 
описывать  современность),  в  тексте  появляются  образ  битвы  богов:  «При  тех  державных 
происходило много событий великих; но надобно взять на себя немало трудов, чтобы описать 
их,—  тем  более,  что  мы  и  не  знаем  до  точности,  что  тогда  делалось  и  по  каким  причинам 
совершалось  каждое  дело.  К  тому ж  были  уже  другие,  которым  приходилось  говорить  о  тех 
событиях,  и  они  приступали  к  описанию  каждого  случая,  не  обольщаясь,  думаю,  слепою 
уверенностью  в  самих  себе,  но  обстоятельно  зная  дело,  так  как  при  событиях  были  сами, 
следили  за  ними  до  конца  и,  пока  еще  время  не  грозило  им  забвением,  брали  их  с  самого 
опыта  и  записывали  в  книги.  Этим‐то  способом  Эрмий  противодействовал  Лете,  или,  лучше, 
предотвращал ее нашествие» [Там же: 14].  
Иногда  упоминаемые  автором  деятели  античности  не  предстают  образцами  или 
идеалами  и  даже  являются  своеобразными  антигероями.  К  примеру,  описывая  с  помощью 
метафоры  личностные  качества  Михаила  VIII  Палеолога,  говоря  о  правителях,  которые 
укрываются  за  маской,  Георгий  Пахимер  приводит  в  пример  монархов  древности:  «Кто  из 






достойные  качества,  оказывается,  что  этим  талантам  и  нравственным  поступкам  нет  места  в 
византийской  действительности.  Говоря  о  благодеяниях  Иоанна  Деспота,  автор  ставит  его  в 
один ряд с государями прошлого: «Припомним, что Птолемей, Александр и тот (как его имя?), 
измерявший  царствование  благодеяниями  (кажется,  Тит),  все  свои  деньги,  которыми  они 
приобрели себе бессмертную славу, передали опять нам, не издержав их. Благотворительность 








Итак,  прямое  упоминание  героев  античности  в  тексте  Георгия  Пахимера  встречается 
достаточно  редко.  Как  правило,  имена  правителей  и  героев  древности  появляются  в  тесной 
связи  с  ключевыми  представлениями  и  образами  ушедшей  эпохи.  Писатель  либо  называет 
деятелей прошлого, отличившихся чем‐либо отрицательным, чтобы более выпукло изобразить 
героя‐лицемера,  либо,  если  говорит о благородстве людей, живших в  классическую эпоху,  то 
отмечает,  что  в  современной  ему  действительности  положительные  качества  не  ценятся  и 
притесняются. 
В произведении Никифора Григоры прямые античные реминисценции многочисленны. В 
тексте  появляются  мифологические  образы:  опасность,  угрожавшую  государству,  историк 
описывает  так:  «Если  бы  римский  флот  по‐прежнему  владел  морем,  то  ни  латиняне  не 
дозволили бы себе таких дерзостей против римлян, ни турки никогда не увидели бы морского 
песка; да и римляне не дошли бы до такой крайности, что не только соседние народы, но и те, 
которые жили от  них  на далеком расстоянии,  стали для них  страшны,  точно  камень  Тантала, 
висящий над головою на тонкой нитке; они вынуждены были платить всем ежегодно дань, как 
некогда  афиняне  и  беотийцы,  потерпев  поражение,  платили  и  Лизандру  и  Деркиллиде  и 
лакедемонским Армостам» [Григора 2004: 161– 162]. В «Римской истории» возникают и имена 
исторических лиц. К примеру, царю Андронику III Палеологу «после долгих размышлений <…> 
пришло  на  мысль,  что  меры  благоразумия  и  хитрости  оказываются  гораздо  действительнее 
оружия в большей части случаев,  особенно же во время бранных  тревог.  Здесь он перенесся 
мыслью к делам древних,— к тому, как легко Дарий Мидянин чрез Зопира взял неприступный 
Вавилон,—  как  Антигон,  могущественнейший  из  Александровых  преемников,  был  много  раз 
побежден Евменом, вышедшим также из знаменитой школы Александра и чрез упражнения в 
ней сделавшимся искуснейшим полководцем, и как он, быть может, был бы лишен Евменом не 




Чаще  же  всего  античные  герои  и  локации  упоминаются  автором  в  надгробных  речах  и 
являются  топосами.  Например,  говоря  о  гибели  императора  Андроника  II,  интеллектуал 
восклицает:  «Погибает  порядок  мира;  погибает  краса  городов;  погибает  училище, 
образовывавшее риторов и философов, и превосходящее всякую Академию, Лицей и Стою. О, 
кто  даст  главам  нашим  воду  и  очам  нашим  источники  слез,  чтобы  оплакать  нам  новые 
несчастья, которые больше иерусалимских. Дайте мне силу Орфея в трагических песнях, чтобы 
и  я мог  подвигнуть  к  состраданию в нашем несчастии и бездушную  природу»  [Григора 2004: 
330–331]. Обращаясь  к  силе,  забравшей из мира живых Феодора Метохита,  историк  говорит: 
«О,  жестокое  время,  как  беспощадно  ты  стерло  с  лица  земли  митрополию  мудрости!  Как 
коварно ты разрушило акрополь учености! Как часто ты издеваешься над нами, не имея к нам 
никакой жалости, не довольствуясь никаким обилием наших страданий! Вчера ты взяло у нас 
великого  царя,  сегодня  верного  его  служителя,  советника  Нестора,  которого  одного  было 
достаточно для такого царя; вчера чертог Харит, сегодня его преддверие; вчера пышную весну; 
сегодня  ласточку,  указывающую  на  эту  весну;  вчера  великий  и  беспримерный  ум,  сегодня 
приятного глашатая этого ума; вчера речи золотых и великих уст, сегодня Академию, Перипат и 
Стою этих уст и этих речей; вчера Муз, сегодня живой и подвижной храм Муз» [Там же: 334]. В 
речи,  посвященной  уходу  императора  Андроника  III,  писатель  задается  вопросом:  «Какой 
Орфей,  какой  Гомер  составит  такие  плачевные  гимны,  чтобы  они  соответствовали  этому 
великому, можно сказать, всемирному горю?» [Там же: 390]. 
Итак,  Никифор  Григора  использует  прямые  античные  реминисценции  в  большом 
количестве и упоминает множество различных (мифологических и исторических) персонажей и 
мест. Как правило, образы упоминаемых лиц представляют собой топосы. 
Таким  образом,  в  произведении  первого  автора  наблюдается  значительное  количество 
заимствованных в неизменном виде античных концептов (мировоззрение писателя базируется 
на  категориях  мышления  древности).  При  этом  фактических  отсылок  к  конкретным  героям 
ушедшей эпохи мало и они, как правило, появляются в тексте в связи с раскрытием какой‐либо 
идеи  классического  периода.  В  тексте  же  второго  историка  античные  представления 
трансформируются, оказываются не способны выразить индивидуальную концепцию Никифора 
Григоры. Прямые реминисценции, хоть и представлены в большом количестве, но чаще всего 
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уникальный  стиль,  позволяющий литературоведам  говорить  уже о  стоппардовской  традиции. 
Тем не менее, начиная с появления пьесы «Настоящее» (1982), к творчеству Т. Стоппарда порой 
применяют  эпитет  «чеховский»,  что  на  первый  взгляд  может  показаться  странным: 
характерную для первого буффонаду, подчас некоторую «брутальность» языка его персонажей 
трудно ассоциировать с лиричностью и интеллигентностью героев, характерными для второго 
драматурга.  Тем  не  менее,  такие  сравнения  встречаются  как  в  зарубежной,  так  и  в 
отечественной  критике,  причем  в  самых разнообразных источниках.  Так,  театральный  критик 
агентства  «Ассошиэйтед  пресс»  Марк  Кеннеди  считает,  что  «Аркадии»  присуща  «сложность 
Чехова»  [16].  Эллин  Джексон  в  своей  статье,  посвященной  «Аркадии»,  в  журнале  «Заметки 
Американского  математического  общества»  пишет:  «…переплетения  линий  несчастливой 
любви в «Аркадии» становятся совершенно чеховскими»[15]. 
Отечественный  литературовед  Юрий  Фридштейн  в  предисловии  к  первому  русскому 
изданию  пьесы  «Настоящее»  (в  переводе  О.  Варшавер    –  «Отражения,  или  Истинное»), 
обозначил  творческую  эволюцию  Т.  Стоппарда  как  «путь  от  Беккета  к  Чехову»  [4];  впрочем, 
даже  в  «Розенкранце  и  Гильденстерне»,  самой  абсурдистской  пьесе  Т.  Стоппарда, 
исследователь видит «близость… к русской школе психологического театра». Главный режиссер 
Российского академического молодежного театра А. Бородин,  в 2005 –2007  гг.  занимавшийся 
постановкой  трилогии  «Берег  утопии»,  утверждает,  что  чувствует  «связь,  преемственность 
















но  и  «физикам».  Объясняется  это  тем,  что  замысел  пьесы  родился  у  Т.  Стоппарда  после 
прочтения  книги  о  теории  хаоса.  Со  свойственной  ему  способностью  обнаруживать  глубокие 
внутренние  связи  самых  разных  явлений жизни,  драматург  увидел  в  этой  теории  «метафору 
человеческого  поведения»,  в  основе  которого,  по  его  мысли,  также  лежит  «взаимодействие 
кажущихся  противоположностей»  [14:  191].  Кроме  того,  принцип  построения  пьесы  также 
основан на физико‐математических принципах.  
Новаторская  поэтика  драматургии  А.П.  Чехова  оказала  столь  значительное  влияние  на 
драматургию  XX  века,  что  такие  ее  элементы,  как  «подводное  течение»,  прием  монтажа, 
жанровые  эксперименты,  состоящие  в  размытии  границы между  комическим  и  трагическим, 
уже  давно  являются  достоянием    современной  литературы  в  целом  –  этим  объясняется  их 
наличие  и  в  пьесах  Т.  Стоппарда.  Тем  не  менее,  на  наш  взгляд,  существуют  и  такие  черты, 
которые сближают двух драматургов без каких‐либо литературных и театральных посредников. 
При этом поэтика пьес Т. Стоппарда кардинально отличается от чеховской самим подходом к 
театру,  так  как  точки  зрения  на  вопрос  «что  есть  театр?»  у  двух  драматургов  оказываются 
диаметрально  противоположными.  В  то  время  как  А.П.  Чехов  стремился  освободиться  от 
театральности,  традиционных  приемов,  для  пьес  Т.  Стоппарда  зрелищность  важна  не менее, 
чем  идейное  наполнение  или  психологическая  достоверность  (в  пьесах  зрелого  периода 






между  «Аркадией»  и  чеховскими  пьесами,  и,  в  частности,  «Вишневым  садом»,  а  именно  к 
образам и сюжетным ходам [2]. 
Прежде  всего,  «чеховским»  было  названо  переплетение  любовных  интриг,  которые 
действительно  выстроены  достаточно  замысловато.  Дело,  однако,  не  только  в  том,  что 
персонажи,  как  в XIX  веке,  так  и  в XX,  испытывают  друг  к  другу  самые  разные  оттенки  этого 
чувства:  для  Томасины  ее  учитель  Септимус  –  это  первая  любовь;  Септимус,  персонаж 
донжуанского  типа,  вступает  в  связь  с  леди  Чейтер,  хотя  при  этом  он  увлечен  матерью 
Томасины; леди Крум, в свою очередь, влюблена сначала в лорда Байрона, друга Септимуса, а 
позже  в  графа  Зелинского,  музыканта;  в  XX  веке  Валентайн  и  Гас  влюблены  в  Ханну,  а  Хлоя 
увлекается  Бернардом.  Важно  то,  что  ни  одна  из  этих  линий  не  завершается  счастливо,  в 
каждом  случае  чувство  либо безответно,  либо рушится  в  самом начале  под  влиянием  каких‐
либо случайных обстоятельств. Причина же,  как формулирует Хлоя,  кроется в  том,  что «люди 
все время влюбляются не в тех, в кого следовало бы» [1]. 
Сходным образом это происходит и в пьесах А.П. Чехова. Например, в «Чайке» трагедией 
заканчиваются  сложные  отношения  между  Константином  Треплевым  и  Ниной  Заречной, 
полюбившей Тригорина,  который бросает ее и возвращается к Аркадиной. Печальна и участь 




времени,  и  с  течением  этого  времени  что‐то  внутри  них  может  поменяться  настолько,  что 
недолгому счастью приходит конец. Так, например, в «Трех сестрах» Андрей разочаровывается 
в Наталье. Причиной несчастья могут стать и иллюзии, как это произошло с Ниной Заречной и с 
Машей  из  пьесы  «Три  сестры».  Особого  внимания  со  стороны  автора  удостаивается  такая 
любовь,  которая  с  годами  и  несмотря  ни  на  какие  препятствия  остается  неизменной,  хотя  и 






после  чего  Септимус  постепенно  сойдет  с  ума,  став  тем  самым  отшельником  Сидли‐парка,  о 
котором Ханна пишет книгу. 
В  связи  с  этим финал  «Аркадии»  одновременно  и  более,  и  менее  трагичен,  чем финал 
любой из  чеховских пьес,  за исключением разве  что «Чайки».  С одной  стороны,  совмещение 
двух  времен  наводит  на  мысль  о  неизбежности  смерти,  а  с  другой  –  танец,  соединяющий 
Томасину и Септимуса, Гаса и Ханну, опровергает сами законы времени. По настроению он чем‐
то напоминает финал «Трех  сестер»,  где Ольга  говорит: «Музыка играет  так  весело,  бодро,  и 








Прозоровых  –  в  том  числе  и  поиск  «места»  в  прямом  смысле  этого  слова  («В  Москву!  В 
Москву!»  ), а для Томасины, Септимуса, Ханны, Валентайна – их научные изыскания, которые 
отсылают их к вопросам о смысле жизни, о взаимосвязи всего в природе. 
Напоследок  обратим  внимание  на  образ  поместья  в  пьесе  «Аркадия».  У  него  имеется 
реальный  прототип  ‐  поместье  Чатсуорт‐хаус  в Дербишире,  знакомое  Т.  Стоппарду  с  детства. 
Парк,  разбитый вокруг особняка Чатсуорт‐хаус,  стал для драматурга  своеобразным символом 
Англии,  которая  буквально  заворожила  его,  и  в  которой  он,  уроженец  Чехословакии,  обрел 




Hannah: …This  is how  it all  looked until, 
say, 1810 –  smooth, undulating,  serpentine – 
open  water,  clumps  of  trees,  classical  boat‐
house – 
Ханна:  …Вот  так  выглядел  парк  до... 
ну,  скажем,  1810  года.  Все  мягко,    покато, 
безмятежно, извилисто: водная гладь, купы 




Hannah:  You  can  stop  being  silly  now, 
Bernard.  English  landscape  was  invented  by 
gardeners imitating foreign painters who were 
evoking classical authors. The whole thing was 




Ханна.  Не  говори  ерунды,  Бернард. 
Английский пейзаж изобрели    садовники в 
подражание иноземным  художникам, а те, 
в  свою очередь,    возрождали классических 




Сад  в  пьесе  «Аркадия»  –  это  не  природная  среда,  а  предмет  особого  искусства  – 
ландшафтной  архитектуры.  В  интервью  Джону  Лару  Т.  Стоппард  объяснил,  что,  с  его  точки 
зрения,  ландшафт  всегда  связан  с  ситуацией  в  обществе  в  целом,  он  отражает  настроение 
эпохи [11].   Поэтому, как верно замечает О.В. Степанова, сад (если подразумевать не место, а 
облик, созданный человеком) – это «символ изменения» [13], обозначающий смену эпох. Как 
неоднократно  отмечалось  исследователями,  образ  сада  в  пьесе  –  это  аллюзия  и  на 





в  которой  происходит  действие,  не  меняет  своего  облика,  даже  мебель  остается  прежней, 
несмотря на то, что разница между двумя эпохами – почти двести лет. Нынешняя леди Крум, 
Гермиона,  ведет  раскопки,  изучая  историю  своего  сада,  Валентайн,  ее  сын,  основывает  свое 
исследование  на  охотничьих  книгах,  которые  вели  его  предки  в  XIX  веке.  Гас  очень  любит 
рассматривать  хранящиеся  в  доме  работы  старинных  художников  и  старые  книги,  что 
позволяет ему найти последний ключ к разгадке тайны отшельника и помочь Ханне. 




Помимо  всех  вышеуказанных  перекличек,  существует  еще  одно  примечательное 
совпадение,  о  котором  мы  хотели  бы  упомянуть.  А.П.  Чехов  был  врачом  и  получил 
естественнонаучное  образование,  что  повлияло  и  на  его  взгляд  на  искусство.  «Кто  владеет 
научным методом, тот чует душой, что у музыкальной пьесы и у дерева есть нечто общее, что 
та и другое создаются по одинаково правильным, простым законам» [6] – писал А.П. Чехов А.С. 
Суворину.  Любопытно,  что  для  «Аркадии»  это  и  оказалось  так,  ведь,  как  замечает  И.В. 
Ананьевская,  Т.  Стоппард  построил  действие  пьесы  по  подобию  фрактала  [8]  –  структуры, 
состоящей из частей, подобных целому – примером которой в природе является дерево. 
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Затем  А.М.  Волков  решил  создать  своё  продолжение  и  рассказать  свою  историю  развития 
Волшебной страны. В начале 90х годов Сергей Стефанович Сухинов взял за основу первую книгу 
Баума в  варианте Волкова и написал  свою серию книг о Волшебной  стране довольно  сильно 
поменяв историю и характеры персонажей, а также переписав предысторию этой страны. 










Бастиндой,  либо,  для  произведений  Магуаэра  и  Шварца,  Элфабой)  произошли  большие 
изменения.  В  самом начале  это  была низкорослая,  сгорбленная  ведьма  с  высохшей  кожей и 
одним  глазом,  который  был  настолько  зорким,  что  его  иногда  сравнивают  с  телескопом. 
Некоторые  авторы  позволили  себе  создать  образ  Бастинды,  напоминающий  циклопа.  В 
произведениях  Магуаэра  и  Шварца  Элфаба  вполне  привлекательная  девушка  с  одним 
маленьким  недостатком  –  она  полностью  зелёная.  Идея  цвета  не  нова,  в  одном  из 
произведений  Бастинда  фиолетовая  (интересно  отметить,  что  в  русском  варианте  Бастинда 
управляет  Фиолетовой  страной!).  Наличие  экстраординарного  цвета  кожи  является  одной  из 
причин  того,  что  Элфаба  всегда  была  исключена  из  общества,  как  что‐то  несоответствующее 
коллективным представлениям о норме. 
Вся  жизнь  Элфабы  –  это  борьба.  В  романе  она  поступает  в  магический  университет  на 














другими  событиям  сыграет  свою  роль  в  перемене  «направления  движения»  Элфабы.  Она 
обнаружила, что притеснение звере‐ученых, а также запрет на разговоры для животных были 
идеей  Волшебника  Оз,  основанными  на  его  панической  боязни  того,  что  звери,  наделённые 
способностью говорить, могут выйти из‐под контроля. 
После  встречи  с  самим  Волшебником  все  иллюзии  Элфабы  исчезли.  поскольку  она 
убедилась,  что  Волшебник  был  самым  обыкновенным,  но  очень  амбициозным  человеком. 
Человеком, который не остановится ни перед чем, чтобы добиться своей цели. 
Потеря  любимого,  отвращение отца,  разочарование  в  Волшебнике –  всё  это  послужило 
толчком для того, что Элфаба выбрала путь «злых дел». Однако здесь возникает один вопрос – 
являются ли все её деяния с этого момента злыми? Однозначно ответить на этот вопрос нельзя, 
поскольку  в  глазах  директора  школы,  Волшебника  и  всех  жителей  (поскольку  жителям 
навязывалось  мнение  Волшебника)  эти  действия  безусловно  жестоки  и  злы,  но  с  позиции 
Элфабы они являются попыткой изменить этот мир к лучшему. Галинда, её подруга по школе, 
которая не отличалась большим умом, встаёт на сторону Элфабы, поскольку понимает её, но не 




водой  из  ведра,  таким  образом  делает  это  с  подачи  самой  Элфабы.  Она  подстроила  свою 
смерть, но на самом деле просто  ушла «в тень». 
Проблемы,  которые  поднимаются  в  романе,  гораздо  более  серьезные,  нежели  те, 









Вопрос  популярности  того  или иного  автора  всегда довольно интересен.  Громогласно и 
торжественно  звучат  для  нас  знакомые  фамилии:  Кафка,  Борхес,  Сартр...  Но  все  же  почему 
какое‐то имя оказывается у всех на слуху, легко переживает движение колеса истории? Всегда 
ли это зависит исключительно от таланта? 






доступный  легкий  слог,  нетривиальные  сюжетные  линии,  в  контексте  общемировой 
литературы имя Буццати как‐то затерялось. А ведь зря. И я хочу доказать вам это с позиций не 
просто читателя, но – филолога.  
Многие  критики  относят  произведения  этого  автора  к  магическому  реализму,  приводя 
четкие  аргументы –  внутреннюю и  внешнюю непротиворечивость фантастических  элементов, 
искажение  временных  границ  и  тд.  Однако,  возможно,  подобное  прочтение  Буццати  лишает 
его работы заслуженной многомерности. Буццати всегда был журналистом, поэтому его стиль – 
имманентно  публицистичен.  Буццати  рассказывает  истории  о  жизни,  его  абсурд  и  вовсе  не 
абсурд  по  сути,  но  –  часть  нашей  общей  реальности.  Иррациональное  в  его  произведениях 
является  таковым  только  на  первый  взгляд:  это  всего  лишь  прием,  помогающий  наладить 
внутритекстовую  коммуникацию  между  автором  и  читателями.  Никакой  магии  –  сплошная 
реальность. Все фантастические элементы, если вдуматься, обоснованны и разбиваются в прах, 
ведь они помогают выразить идею, только и всего. Даже в рассказе «Стены Анагора» [1, c. 322], 
повествующем  о  неком  Городе,  затерянном  в  пустыне,  ворота  в  который  открываются  раз  в 
несколько сотен лет, отсутствует какая‐либо магическая подоплека, ведь главное – философия 
жизни,  которую  никогда  не  принять  простому  обывателю.  Просветление,  по  Буццати,  ‐  это 
ожидание,  смирение  перед  чем‐то  непознанным  и  непостижимым,  высшими  силами. 
Повествователь и все люди,  годами ждущие у ворот, абсолютно нормальны, ведь так делаем 
все мы – живем, ждем, верим. 
Возможно,  тот  факт,  что  Буццати  так  не  прижился  в  России,  связан  с  очень  четко 
выраженным  национальным  и  религиозным  пафосом  повествования:  «итальянскость» 
произведений  Буццати  проявляется  и  в  реалиях,  и  в  именах  собственных,  и  в  картине  мира 
персонажей.  Что  интересно,  сам  Буццати  религиозным  не  был:  до  последнего  вздоха  он 
оставался  равнодушным  к  церковным  институтам,  иногда  даже  шутливо  заигрывал  с 
существующими  нормами  морали  (например,  он  выпустил  комикс  «Графический  роман», 
иллюстрации к которому по тем временам казались порнографией) [3]. Тем не менее, во всех 
его  рассказах  и  романах  религия  именно  как  вера  в  Высшее  Существо  представлена  очень 
эксплицитно. Свою позицию автор, должно быть, отражает в одном из рассказов:  священник, 
встретившись  с  пришельцами‐атеистами,  жалеет  с  одной  стороны,  их  –  таких  несчастных, 
СЛИШКОМ  разумных,  СЛИШКОМ  безупречных  и  потому  –  одиноких;  с  другой  –  приходит  к 
пониманию  того,  что  Богу  нужны  люди,  алчные  и  жалкие,  но  –  принимающие  его 
существование  и  таким  образом  подтверждающие  его  экзистенцию.  Но  в  общем  и  целом  к 
католичеству  Буццати  относится  с  явной  иронией,  опять  же  по‐журналистски  устраивая 
разоблачения прямо на страницах книг. 
Наверное,  Буццати  близок  мне  еще  и  с  профессиональной  точки  зрения:  его  рассказы 
похожи  больше  на  очерк,  иногда  –  на  вступительное  слово  редактора.  Лаконичность, 
отсутствие лишних деталей, порой лишь абрис вместо персонажа, акцент на действия, а не на 
причины/следствия,  ‐  все  это  завораживает,  когда  ты  читаешь  его  рассказы.  И  вдруг  – 
абсолютно  другой  Буццати  в  романах:  последовательный,  томный,  неспешный.  Но 
произведения как малой,  так и крупной формы роднит некоторая постановочность, присущая 
статьям и пьесам. Да, ведь не стоит забывать, что Буццати был еще и драматургом. Во всех его 
работах  есть  эксплицитные,  а  чаще  имплицитные  ремарки,  поэтому  иногда  чувствуешь,  что 
имеешь  дело  со  сценарием  (кстати,  некоторые  его  произведения  были  успешно 
экранизированы).  Персонажи  могут  быть  лишены  индивидуальных  характеристик  и 
своеобразия эмоциональных реакций, но они всегда ТОПОЛОГИЧЕСКИ закреплены в сюжетной 
линии, расставлены, как декорации на сцене. 
Кстати,  о  самих  персонажах:  я  нарочно  избегаю  слова  «главный  герой»  и 
«повествователь».  Дело  в  том,  что  для  Буццати  персонажи  являются  вторичными  по 
отношению  к  фабуле.  Ему  важно  скорее  четко  показать  обстановку,  чем  рефлектировать 
страдания  героя.  В  знаменитом  рассказе  «Семь  этажей»  главное  действующее  лицо  –  не 
пациент,  который не  хочет  принимать  неизбежность  собственной  смерти,  но  тем  не менее  с 
каждой неделей переезжает на этаж ниже (1 этаж – морг), нет, для автора важнее нарисовать 
нам эту больницу, передать нам сообщение посредством символа [1, c. 25]… 
Интересный  факт:  переводчик  на  английский  язык Марина  Харрс  в  одном  из  интервью 
пожаловалась, что Буццати очень сложно переводить из‐за большой смысловой нагруженности 
текста: «в его коротких рассказах каждое слово имеет значение» [6]. 
Буццати  –  безусловно,  символист.  Какие‐то  символы  переходят  у  него  из  одного 
произведения в другое: это и некий Город, всегда окруженный стеной, затерянный где‐то вне 
времени,  недостижимый  и  пугающий,  сразу  отсылающий  русскоязычного  читателя  к 




произведения  можно  рассматривать  в  контексте  экзистенциализма.  Любопытный  факт:  одну 
пьесу  Буццати  на  французский  язык  перевел  именно  А.  Камю.  Смерть  для  Буццати  –  это 
свобода.  Это  конец  очень  трудного  и  долгого  пути,  это  неизбежность,  с  которой  следует 
смириться.  Приняв  потенцию  собственной  смерти  как  данность,  человек  подтверждает  свою 
экзистенцию.  Смерть  дарует  человеку  его  самость,  наделяет  его  уникальными  свойствами. 
Можно  найти  и  отсылки  к  Хайдеггеру:  Dasein  Буццати  –  «вот‐бытие»  ‐  представлено  как 
единство  всех  временных  пластов,  как  смешение  прошлого  и  будущего,  ведь  у  этого  автора 




и  крепость не меняются. Да,  наблюдаются незначительные флуктуации,  но  в  общем и целом 





В  «Татарской  Пустыне»  представлены  любимые  символы  автора:  крепость  (причем 
называется  она  «Бастиани»  ‐  с  итал.  «крепость»;  подобная  тавтология  намеренно  усиливает 
значимость  символа  для  автора),  пустыня,  туман.  Еще  один  характерный  прием  Буццати  – 




было  амбивалентным:  вроде  бы  он  и  не  приветствовал  фашизм,  но  продолжал  работать  в 
государственной  газете…  Лучше  всего,  наверное,  сказать,  что  он  старался  игнорировать 
политику.  Нет,  все  его  произведения  пронизаны  безусловным  гуманизмом  (что  довольно 
странно с учетом столь большого интереса к теме смерти), ценность человеческой жизни для 
него  самоочевидна,  однако  напрямую  Буццати  никогда  не  обращался  к  проблеме 
политического  режима,  хоть  и  был  журналистом.  Для  него  политика  также  не  выдерживает 
конкуренции  с  общим  контекстом  вечности  и  потому  не  имеет  особого  смысла.  В  его 
произведениях  Война  представлена  абсолютно  одинаково.  Это  просто  Война,  с  заглавной 
буквы, не важно, с кем и за что. Это еще одна сторона человеческой экзистенции, и при этом 
неприятная. Буццати подчеркивает, что если от смерти спастись нельзя, то остальное – выбор 
самого  человека  [4].  Война  –  тоже  выбор,  причем  неправильный.  Я  очень  люблю  рассказ 
«Паника  в  Ла  Скала»,  в  котором  попытка  свержения  правительства  описана  опосредованно, 
между  прочим  и  очень  иронично  [1,  c.  90].  Паника  рассеивается  с  первыми  лучами  солнца, 
когда  жизнь  входит  в  привычную  колею  –  дворник,  продавец  цветов,  звуки  транспорта.  А 
возможность противодействовать мировому злу отлично описана в рассказе «Известие», когда 
известный  дирижер,  услышав  шепот  в  зале,  понимает,  что  пришла  война,  но  продолжает 
концерт – с новой силой, с еще большей экспрессией [1, c. 438].  
Так почему же эта статья называется «фрактальность и цельность»? На самом деле, выше 
я  представила  эти  концепты  в  творчестве  Буццати  как  в  плане  формы,  так  и  в  плане 
содержания.  Фабулы  его  произведений  отличны  лишь  внешне:  на  самом  деле  любой  его 
рассказ и любой роман повествует о бесконечном движении, о беге на одном месте. Каждый 
фрагмент  текста  в  итоге  образует  цельную  структуру  –  философскую  концепцию  автора.  Его 
рассказы  и  романы  подобны  самим  себе,  вместе  они  выстраиваются  в  единое  литературное 
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